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Vorwort. 

^ Die „Ästhetischen Studien", die mit der vorliegenden 
<>Q Arbeit zu erscheinen beginnen, kündigen diese sogleich 
^ als ein zweites Heft an. Als erstes Heft hierzu wird 
von jetzt an die im Jahre 1901 veröffentlichte Abhand- 
lung des Verfassers „Elassicismus und Naturalismus bei 
Fr. Th. Vischer" ausgegeben werden. — Die wenigen 
Andeutungen der gegenwärtigen Untersuchungen soUen 
später in ausfuhrlicherer Behandlung einem größeren 
Ganzen eingefügt werden. 

Die „Ästhetischen Studien" werden in zwanglosen 
Heften erscheinen und die sonst sich zerstreuenden Ge- 
legenheitsschriften, die doch alle von den gleichen Grund- 
anschauungen ausgehen, auch äußerlich zusanunenhalten. 
Wie viel der Verfasser aber in seinen ästhetischen 
Anschauungen vor allem Konrad Lange verdankt, 
wird der Leser leicht selbst beurteilen können. Indessen 
ist es mir ein Bedürfnis, ihm, als meinem hochverehrten 
Lehrer, auch an dieser Stelle meinen aufrichtigsten Dank 
zu sagen für die mannigfaltigste Förderung und Freund- 
schaft, die ich mm schon seit Jahren von ihm erfahren habe. 

Tübingen, den 7. Juli 1904. 
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Die ästhetische Illttsionstheorie. 



Mein Denken sondert sich nicht 
von den Gegenständen. Die Elemente 
der Cregenstände, die Anschammgen 
gehen in dasselbe ein und werden 
von ihm auf das innigste durch- 
drungen. Mein Anschauen ist selbst 
ein Denken, mein Denken ein An- 
schauen. Und Ufas von meinem 
gegenständlichen Denken gesagt ist, 
mag ich wohl auch auf eine gegen- 
ständliche Dichtung beziehen. 

Goethe. 



Jean Paul sagt in der Vorrede zur zweiten Auflage 
seiner Vorschule der Ästhetik (1812): „Eine ehrliche Aus- 
lese von den besten ästhetischen Rezensionen schlüge 
dem Künstler besser zu als eine neueste Ästhetik. In 
jeder guten Rezension verbirgt oder entdeckt sich eine 
gute Ästhetik und noch dazu eine angewandte und freie 
und kürzeste und durch die Beispiele — helleste." 

Wenn das richtig ist, so werden wir auch hoffen 
dürfen, Goethes versteckte Ästhetik entdecken zu 
können, da ja von ihm so viele (teils schriftlich, teils in 
mündlichem Gespräch verfaßte) ästhetische Rezensionen 
überliefert sind und wir den Vorteil genießen, die seine 
Theorie erhellenden Beispiele selbst noch heranziehen 
zu können. Welchen Gewinn aber gerade das letztere 
bedeutet, wird ermessen, wer etwa einmal berechnen 
wollte, wie viel unentbehrlichstes Licht auf Aristoteles' 
Poetik fallen würde, wenn uns alle Kunstwerke, die von 
ihm als Beispiele angeführt werden, erhalten wären. 
Darum werden wir auch der Vorführung der Beispiele 
einen breiteren Raum gewähren müssen. 

Ehe wir aber das Verhältnis betrachten können, in 
welchem Goethes Ästhetik (mit der sich das zweite 
Heft unserer „Ästhetischen Studien" vornehmlich be- 
schäftigen will) zu dem besonderen Problem der Blusion 
steht, müssen wir uns von diesem selbst, wenigstens 
in kurzen Worten, Rechenschaft ablegen. 
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Die alte Einteilung der Philosophie in theoretische, 
ethische und ästhetische Wissenschaft geht bereits auf 
Aristoteles zurück. Jener gewährt die Logik infolge 
der Notwendigkeit, mit der wir das Denken erleben, 
einen sicheren Führer, während Ethik und Ästhetik nur 
insoweit strenge Wissenschaften sind, als sie auf der 
Struktur der Logik beruhen. Alles Weitere ihrer Be- 
trachtungen liegt nicht mehr im Bereich dessen, was so 
sein muß, sondern dessen, was auch anders sein kann; 
oder sollte wirklich für alle Linien und Farben eines 
Bildwerkes, für alle Tonfolgen eines Musikstückes eine 
logische Notwendigkeit bestehen? Aus jenem Grunde hat 
auch Aristoteles die Theorie der Ethik und Ästhetik 
entgegengesetzt^); daß er aber auch in letzterer einen 
logischen Bestand erkannt hat, werden wir im folgenden 
sehen. Die wenigen systematischen Andeutungen, die 
wir hier nur geben können, werden den Versuch machen, 
sich an der Logik zu orientieren. 

Wie die Logik auf dem logischen Urteil so basiert 
die Ästhetik auf dem ästhetischen Urteil, d. h. auf der 
Illusion. Das logische Urteil setzt Subjekt und Prädikat 
voraus: das Subjekt ist dasjenige, von dem etwas aus- 
gesagt wird, eine relativ undeutliche Vorstellung, die 
durch das aussagende Prädikat erleuchtet wird. Die 
Illusion besteht aus Vorbild und Abbild: Das Vorbild 
ist dasjenige, was dargestellt werden soll, ein nach der 
künstlerischen Seite uns noch unklarer Gegenstand, der 
uns durch das darstellende Abbild künstlerisch ver- 
deutlicht wird. Das Vorbild (worunter wir jedes Thema 
verstehen, das zu bearbeiten sich die Kunst überhaupt 
stellen kann) ist das Subjekt, während das Abbild, 



') Vgl. Ed. Zell er, Phüos. d. Griechen H, 2«, S. 178. 
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das Kunstwerk, das Prädikat des ästhetischen Urteils ist. 
Das logische Urteil gewinnt Halt und Festigkeit durch 
möglichste Präzision und Eonstanz seiner Vorstellimgen 
und deren Fixierung in der Sprache imd in der Schrift *). 
In gleicher Weise sucht das ästhetische Urteil seinen 
Vorstellungen Bestinmitheit und Haltimg zu geben. Aber 
die Mittel, deren es sich hierzu bedient, sind andere. 
Zwar ist auch für die Poesie, wie für die Logik, das, 
worin sie darstellt (iv (^ f^if^BiTai% die Sprache (iv Aoy^) 
und die Schrift. Allein, während der Logik gleichsam 
nur der geistige Inhalt der Worte nach seiner Ab- 
straktion von dem sinnlichen Lautmaterial dient, hält 
sich die Poesie gerade an das sinnliche, klangvolle 
Element der Sprache. Wir können das hier nicht weiter 
verfolgen^); wie verschiedene Seiten es aber sind, nach 
denen sich die Sprache für den Verstandes- oder für den 
phantasiemäßigen Ausdruck eignet, zeigt auch die all- 
gemeine Beobachtung, daß die Poesie gerade zur 



^) „Die Ausbildung der Ton spräche hängt zugleich aufs ge- 
naueste mit der G-ewohnheit der Buchstabenschrift zusammeUf 
durch welche die Tonsprache allein die Bestimmtheit und Reinheit 
ihrer Artikulation gewinnt. Das parier sans accent (d. h. ohne Be- 
tonung, Intensität^ leiseres Sprechen oder Schreien) wird mit B.echt 
in Europa für ein gebildetes Sprechen gefordert.^ Hegel, 
Encyklop. § 459. — Ebenso sagt K. W. L. Heyse, System der 
Sprachwiss. (Berlin 1856) S. 339 fg. : „Erst mit der Schrift und durch 
dieselbe wird die Sprache zu einer gebildeten. Die bloß ge- 
sprochene Sprache ist in einem ununterbrochenen Flusse der Ver- 
änderung begriffen ohne irgendeinen sicheren Halt. Die Schrift 
hemmt diesen Fluß, ohne die weitere Entwicklung der Sprache 
völlig zu stören, welche nun ruhiger und besonnener ihren Gang 
geht. Die Schrift wehrt der Verwilderung. Zum Beweise kann die 
Vergleichung der hochdeutschen Schriftsprache mit den deutschen 
Volksdialekten dienen." 

3) Darüber mag man vgl. Heyse, a. 0. S. 36 ff. und S. 337 ff. 
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Fixierung bestimmter Nuancen mit Glück die vageren, 
aber anschaulicheren Volksdialekte zu Hilfe nimmt, 
während sich die Wissenschaft an die logisch dis- 
zipliniertere Schriftsprache hält. 

Schärfer noch tritt der Unterschied zwischen wissen- 
schaftlicher und künstlerischer Darstellung hervor, wenn 
wir an die anderen Künste denken, die statt des Wortes 
sich des musikalischen Tons, der Farbe usw. bedienen. 
Zugleich erkennen wir damit, daß das verstandesmäßige 
Erfassen der Welt nur ein Mittel gebraucht, womit es sich 
vollzieht, und auch das nur als bloßes Vehikel; wohin- 
gegen das anschauliche, phantasiemäßige Auffassen der 
Welt eine größere Anzahl solcher Mittel und als wesent- 
liche Bestandteile seiner Tätigkeit verwendet. 

Mit diesem Unterschied des sinnlichen Materials, in 
dem die Logik und in dem die Ästhetik ihre Urteile fixieren, 
hängt aufs genaueste ein grundlegender Gegensatz 
zwischen beiden zusammen, der sich aus der Beant- 
wortung der Frage ergibt, ob denn überhaupt im 
logischen und im ästhetischen Urteile sowohl das Subjekt 
als auch das Prädikat ausgedrückt werden. Unzweifel- 
haft möglich, ja die Regel ist es, daß das logische Denken 
in seinen Aussagen Subjekt und Prädikat zum Ausdruck 
bringt. Ihm dient ja die Sprache nur als Vehikel, und 
so kann es auch das, wovon es erst etwas aussagen will, 
d. h. das Subjekt, mit einem Worte festlegen, das für 
den Urteilenden zunächst nicht mehr enthält, als er schon 
vorher von dem betreffenden Gegenstand weiß, ehe noch 
durch das Prädikat des zu vollziehenden Urteils seine 
Kenntnis des Gegenstandes eben eine Bereicherung er- 
fährt. Das Subjektswort kann dabei ganz unbestimmt 
sein, wie in Uhlands Gedicht: 

Das ist der Tag des Herrn! 
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oder in den Anfangsworten des „Sonntags" von Droste- 
Hülshoffs „Des alten Pfarrers Woche" : 

Das ist nun so ein schlimmer Tag, 
Wie der April ihn bringen mag. 

oder in Geibels „Sanssouci": 

Dies ist der Königspark. Bings Bäume, Blumen, Vasen-, usw. 

Wir müssen es an dieser Stelle imentschieden lassen, 
ob es wirklich (wie dies S ig wart, Logik I^ § 8 
wenigstens für die von ihm behandelten Beispiele über- 
zeugend ausgeführt hat) unbedingt notwendig ist, in einem 
logischen Urteil das Prädikat sprachlich auszudrücken, 
oder ob es nicht Fälle gibt, in denen nur das Subjekt 
ausgesprochen zu werden braucht und das Prädikat sich 
dann von selbst versteht. Dagegen ist es sicher, daß 
das Subjekt zuweilen fortgelassen werden kann und sich 
das Urteil nur im Aussprechen des Prädikats vollendet, 
wie z. B. der Ausruf: „Schwabenstreiche" ein Prädikat 
ist, das implicite den Satz enthält: Das sind halt 
Schwabenstreiche. 

Eben das letztere nun, dafi im logischen Urteil nur 
das Prädikat ausgedrückt zu werden braucht, ist für 
das Kunsturteil das allein mögliche. Denn das 
Subjekt ist stets das Vorbild, das Prädikat aber das Ab- 
bild, d. h. das Kunstwerk. Dabei ist es gleichgültig , ob 
das Subjekt in der äuJßeren Natur oder bloß in der 
Phantasie des Künstlers existiert. Nehmen wir als Bei- 
spiel die Anfangsworte von Goethes „Zueignung" seiner 
Gedichte : 

Der Morgen kam; es scheuchten seine Tritte 
Den leisen Schlaf, der mich gelind umfing, usw. 

Hier ist „der Morgen" logisches Subjekt, und „kam" ist 
logisches Prädikat. Ob dieser Satz materiale Richtigkeit 
besitzt, kann die Logik nicht ausmachen; von ihrem Stand- 
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punkt aus ist jedenfalls nichts gegen ihn einzuwenden, da 
es logisch sehr wohl möglich ist, daß (bildlich gesprochen) 
der Morgen kam. — Ästhetisch ist der ganze Satz, wie 
er im Verbände des ganzen Gedichtes seine Wirkung 
nimmt, das Prädikat, zu dem das betreffende Moment 
innerhalb der Zueignungsstimmung des Dichters das Sub- 
jekt ist. Im logischen Urteil ist es „der Morgen", von 
dem aus wir beurteilen, ob das, was von ihm ausgesagt 
wird, logisch zulässig ist oder nicht. Im ästhetischen 
Urteil aber ist es die Stimmung des Dichters, von der 
aus beurteilt werden mufi, ob der ganze Satz (und für 
die ganze Folge von Urteilen, ob das ganze Gedicht) nach 
Klang, Wortstellung, Versmaß usw; jene wirklich zu- 
treffend wiedergibt oder nicht, d. h. ob von jener Stim- 
mung aus diese Aussage, das ganze Gedicht, zulässig ist 
oder nicht. Das kann zunächst nur der Künstler selbst 
entscheiden, dann aber auch das genießende Publikum. 
Denn wenn das Gedicht seinen Zweck erreichen soll: 
uns zu einem ästhetischen Akt, d. h. Urteil, zu ver- 
anlassen oder, mit anderen Worten, uns in Illusion zu 
versetzen, — so müssen wir aus dem Kunstwerk, dem 
Prädikat das Subjekt, die Zueignungsstimmung selbst 
herausempfinden; und nun können wir auf Grundlage 
dieser beurteilen, ob das Versmaß, die Wörter, Bilder usw. 
richtig gewäMt sind, ob sie untereinander zusammen- 
stimmen, oder ob sie Widersprüche {vTcevarcLa Arist. 
poet. 17, p. 1455 a. 26) enthalten und so die Illusion un- 
möglich machen. Aristoteles bestimmt das Urteil, 
indem er sagt: „Worin Wahres und Falsches ist, da ist 
bereits ein In -eins -setzen von Vorstellungen." ^) Dem- 



^) ^Ev olg xal xo \pBvSog xai rb alrid'ig, avv^taig rig "«fij vorifAdxtov 
wanBQ tv ovTtov (de anima III, 6, p. 480 a. 27). 
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gemäß können wir vom ästhetischen Urteil sagen, es be- 
stehe darin, daß der Dichter das ihm vorschwebende 
Bild mit rhythmischen Worten in-eins-setzt, in Einklang 
bringt; es ist schön, wenn dieser Einklang wirklich vor- 
handen ist; es ist häßlich, wenn er fehlt, mißlungen ist. 

Indessen haben wir bisher nur von dem ästhetischen 
Urteil gesprochen, das sich beim Kunstwerk vollzieht, 
während doch auch der Natur gegenüber ein ästhetisches 
Verhalten möglich ist. Es fragt sich also , ob bei einer 
ästhetischen Naturbetrachtung von einem Urteil die Rede 
sein kann, und in welcher Weise hier Subjekt imd Prä- 
dikat ihre simüiche Fixierung finden? 

Zur Beantwortung dieser Frage woUen wir nicht vom 
Publikum, vom Beschauer, sondern vom schaffenden 
Künstler ausgehen. Dieser hat, wenn er einen Natur- 
gegenstand in einem Kunstwerk darstellt, außer seiner 
Schöpfung auch das Naturobjekt, d. h. außer dem Prä- 
dikat auch das Subjekt vor Augen. Unmittelbar ein- 
leuchtend nun ist es, daß, wenn er nur eine ästhetische 
Naturanschauung hat, diese gleichsam ein unvollendetes, 
ein imausgesprochen gebliebenes Urteil ist. Denn indem 
z. B. ein Landschaftsmaler eine Gegend als schön 
empfindet, legt er sich diese in Gedanken so zurecht, 
wie er sie im Bilde wiedergeben würde; nach diesem 
Gesichtspunkt wählt er seinen Standort, stellt er seine 
Aufmerksamkeit auf diesen oder jenen Beleuchtungs- 
effekt ein usw. Ja, er kann sich die betreffende Land- 
schaft in seiner Phantasie so scharf präzisieren, daß 
sich das Phantasiebild von dem wirklich ausgeführten 
nur unterscheidet, wie sich das leise Denken von dem 
lauten oder schriftlich fixierten Denken unterscheidet. 
Es ist beim Künstler also im wesenthchen der gleiche 
Urteilsakt, ob er ein Naturschönes bloß empfindet, oder 
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ob er es darstellt. Anders liegt die Sache beim ge- 
nießenden Publikum. Denn während es beim Anblick 
eines Kunstwerkes nur das Prädikat vor sich hat, 
zu dem es, durch die Illusionskraft der künstlerischen 
Schöpfung gezwungen, das Subjekt, d. h. das Natur- 
vorbild, erst hinzufindet, — ist ihm beim sogenannten 
Naturschönen nur das Subjekt gegeben, das es selbst 
dann ästhetisch, künstlerisch beurteilt. Bei ihm also 
findet in der ästhetischen Naturanschauung gerade das 
Umgekehrte statt wie bei der Eunstanschauung ; das, 
was Konrad Lange (Das Wesen der Kunst, Berlin 
1901. n, 325) die „umgekehrte Illusion" genannt hat. 
Wer als Laie z. B. eine Landschaft schön findet, der 
sieht sie mit den Augen des Landschaftsmalers an; er 
ist ihr gegenüber selbst gleichsam als Künstler tätig. 
Daß diese ästhetische Naturanschauung zu keinem wirk- 
lich ausgeführten Bilde wird, liegt bei ihm freilich daran, 
daß er weder die technischen Mittel beherrscht noch 
auch seinem Naturschönen jene feste Präzision zu ver- 
leihen vermag, die notwendig ist, um zu dem Natur- 
gegenstand, als dem Subjekt, das Prädikat in einem Bilde 
zu fixieren. Da aber, wie schon das logische Urteil eine 
sprachliche Festigung verlangte, jedes unausgesprochene, 
d. h. ungemalte, ungezeichnete usw. ästhetische Urteil 
vage und verschwommen bleibt, so ist auch das ästhe- 
tische Naturanschauen des Laien nur ein schwacher Ab- 
glanz von der Bestimmtheit des künstlerischen Schaffens. 
Bei unserer Reflexion über das ästhetische Urteil 
gegenüber dem Naturobjekt aber drängt sich noch eine 
andere Frage auf: Ein Urteil kann offenbar nur das In- 
eins-setzen von Vorstellungen (votjfxccccov) sein; wie 
kann man also von Urteil sprechen, wo es sich um die 
Übereinstimmung von einem Naturobjekt und der 
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Vorstellung, die wir von diesem haben, handelt? Allein, 
es ist keineswegs wirklich der reale Gegenstand selbst, 
der in dem ästhetischen Urteil als Subjekt funktionieren 
soll, sondern das, was wir in dieser Weise bezeichnen, 
ist nur die allgemeine Vorstellung, die wir von einem 
realen Objekte haben, an deren Bildung wissenschaft- 
liche, künstlerische imd überhaupt die mannigfaltigsten 
Anschauungsweisen zusammengewirkt haben, imd aus der 
nun das spezifisch Eunstgemäße in der ästhetischen Natur- 
anschauung wie im Kunstwerk herausgehoben wird. Der 
ästhetische Akt besteht eben in „dem lusterregenden 
Wechsel zweier Vorstellungsreihen" (K. Lange, 
Wesen der Kunst, Bd. I, Kap. 12). Das ist auch der 
Grund, weshalb eine Photographie überhaupt nichts mit 
dem ästhetischen Akte zu tim hat, denn sie ist nicht 
der Ausdruck einer Vorstellung, sondern das Resultat 
eines mechanischen Prozesses. Wir müssen später auf 
die Natur des ästhetischen Subjektes als einer Vor- 
stellung noch einmal zu reden konunen; hier kam es 
uns nur darauf an, jenen Unterschied von Logik und 
Ästhetik festzustellen, der sich aus den verschiedenen 
sinnlichen Mitteln, in denen beide ihre Urteile aus- 
drücken, ergibt. 

Das gleiche Prinzip aber, nach dem sich Wissen- 
schaft und Kunst .voneinander trennen, scheidet nun 
auch die einzelnen Künste voneinander. Es ist das 
Prinzip der Arbeitsteilung auf Grund der Leistungs- 
fähigkeit der Ausdrucksmittel. Wie sich nicht die ganze 
Welt der Erfahrung in nüchternem, logischem Denken 
ergreifen läßt, sondern daneben ein großes und macht- 
volles Gebiet des anschaulichen und leidenschaftlichen 
Phantasieerlebens besteht, so läßt sich nicht alles in 
Tönen oder alles in Farben erleben. Der Einteilungs- 
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grund der Künste beruht also auf den verschiedenen 
Mittehi, worin jede von ihnen den ihr zugänglichen 
Weltausschnitt au&unehmen und darzustellen vermag: 
xavxag ^ev ovv Xeyw Tag diaq>oqag xcSv T«xvc3y, iv olg noi- 
ovwai TTjv fiifitiaiv. (Aristot. poet. c. 1 extr.) 

Indessen sind, wie dies auch Aristoteles erkannt 
hat, jene Mittel nicht so scharf voneinander getrennt, 
daß außer ihrer getrennten Verwendung nicht auch 
Kombinationen (^ x^Qk V /"CA^^/i^^^'ß poet. c. 1, p. 1447 
a. 23) möglich wären. Ein ganz verschiedenes Zusammen- 
wirken sinnlicher Mittel bildet das Lied oder die Rezi- 
tation, das Drama oder die Oper, die polychrome Plastik 
oder den Erzguß und die Münzenprägung. Die dar- 
stellenden Mittel müssen sich nach den darzustellenden 
Objekten richten, deren sich die Kunst möglichst voll- 
ständig zu bemächtigen sucht. Der Grad der Mannig- 
faltigkeit, in dem sich solche Mittel kombinieren lassen, 
hängt lediglich davon ab, ob der Zweck der Kunst: uns 
die Welt in anschaulichem Phantasieerleben zu erschließen, 
erreicht wird oder nicht. Es ist schließlich doch kein 
prinzipieller Streit, der über die Verschmelzung der ver- 
schiedenen Künste durch Richard Wagner geführt wird, 
sondern nur ein Kampf um den Grad, in dem es mögUch 
sei, ein klares Phantasieerleben zu behaupten bei einer 
Komplikation, die neben der notwendigen Akzentuierung 
(die, wie wir gleich sehen werden, jedem Kimstwerk 
eigen ist) noch fast den ganzen bunten Reichtum des 
wirklichen Lebens festzuhalten sucht. 

Denn eben dies ist wie für die Logik so für die 
Ästhetik als Voraussetzung zu beachten, daß ihr die 
Welt kein Chaos, sondern ein Kosmos ist. „Wenn nicht 
alles in ein Chaos zusammenstürzen soll," sagt Sigwart 
(Logik I, 42), „in welchem wir keine festen Unterschiede 
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mehr zu erkennen vermögen, so müssen wir die Welt 
als eine Vielheit von einzelnen individuellen Dingen 
denken, deren jedes seine Bestimmtheit hat und tätig 
ist, indem es in der Zeit diese Bestimmtheit behauptet 
oder wechselt und ändert, sich bewegt, wächst usw.« In 
gleicher Weise wollen wir in der Kunst ims der Welt 
als eines Kosmos innewerden; wir erwarten von ihr 
keine Verwirrung, sondern eine Klärung unserer sinnlichen 
Vorstellungen. Daraus aber entsteht die Frage, ob das 
Kunstwerk, das, wie wir gesehen haben, als Prädikat 
eines naturgegebenen Gegenstandes (als des Subjekts), 
diesen ims deutlicher, verständlicher machen soll, nicht 
zugleich auch eine Anthropomorphisierung, eine Ent- 
stellung der Wirklichkeit involviert? Denn indem die 
Kunst — z. B. die Porträtmalerei das ihr eigentümliche 
Geschäft vollzieht, hat sie gewisse Eigenschaften eines 
Gesichtes oder einer ganzen Figur zu betonen, zu 
akzentuieren, andere fortzulassen usw. 

Allein, wenn wir dies als eine Umwandlung der 
Wirklichkeit ansprechen wollten, so müßte uns die Welt 
als eine objektiv gegebene Realität gegenüberstehen, in- 
dessen uns die Erkenntnistheorie belehrt, daß die Realität 
nichts anderes ist als eine wechselnde Form unseres Be- 
wußtseins. Darum, wenn wir dem künstlerischen Abbild 
eine Umbildung des natürlichen Vorbildes beilegen, so 
ist unter diesem, wie schon oben erwähnt worden, nur 
das Gesamtbild zu verstehen, das wir von einem Gegen- 
stand auf Grund unserer ganzen Erfahrung von ihm ge- 
wonnen haben, imd von dem nun das spezifisch Künste- 
lerische herausgehoben werden soll. So wenig, wie ein 
gemaltes Porträt die Stimme oder ein En-face-Bild das 
Profil des Betreffenden wiedergeben kann, ohne doch 
darum eine Entstellung der Wirklichkeit zu sein, — so 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 2 



\^ Die ästhetische lUusioDstheorie. 



wenig kann es auch mathematisch exakt alle Härchen 
und Farbenfleckchen usw. zur Erscheinung bringen und 
verstößt danun doch nicht gegen die Treue der Vor- 
stellung, die wir von dem betreffenden lebenden 
Menschen haben. Die Aufgabe der Kunst ist eben nicht, 
den Menschen, wie er mit wissenschaftlichen, sondern 
wie er mit künstlerischen Mitteln aufgenommen werden 
kann, darzustellen. Alles, was im Kunstwerk ist, muß 
auch im Naturobjekte liegen, aber nicht alles, was in 
diesem ist, kann ein einzelnes Kunstwerk erschöpfen. 
Dennoch entspricht dies um nichts weniger der Realität 
als eine wissenschaftliche Vorführung, die doch auch 
stets nur eine gewisse Seite des betreffenden Objektes 
zum Thema hat. Auch das Bild, das der Anatom durch 
Sezieren und Mikroskopieren von einem Manne gewinnt, 
ist einseitig und entspricht trotz seines feinsten Details 
der Wirklichkeit diu-chaus nicht mehr als etwa das Bild, 
das uns ein Biograph oder Historiker von seinem Helden 
entwirft. „Jedes Ding", hat Goethe (Unterhaltungen 
mit dem Kanzler Müller. Herausg. v. Burkhardt. 3. Aufl. 
Stuttg. 1904. S. 30) einmal ausgeführt, „verlangt eine 
eigene Form ^), die, das Unwesentliche ausschließend, den 
Hauptbegriff scharf umgrenzt. Viele empfinden das 
Richtige, möchten es gern darstellen, können aber nicht 
zur passenden Form gelangen." 

Wie der Biograph das anatomische und vieles andere 
Detail fortläßt, um uns ein lebensvolles Bild seines 
Helden zu geben, so auch der Porträtist. Alle Ver- 
änderungen, die dieser vornimmt, sind zunächst nur derart. 



^) „Form, d. h. der Inbegriff der Mittel, um den Q-edanken 
in seiner vollen Lebendigkeit auf den Zuhörer übergehen zu 
machen." örillparzer, Q-oethe u. Schiller (Werke, herausg. v. 
M. Necker. Leipzig, Hesse), XIV, 64. 
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daß er den toten Stoff so mit Leben, mit übertriebenem 
Leben erfüllt, daß sein Nachbild uns die reale Wirklich- 
keit zu veranschaulichen vermag. Gleiches gilt wie von 
jeder Kunst so auch femer z. B. vom historischen Roman. 
Auch er will uns eine möglichst packende, überzeugende 
Schilderung seiner Zeit geben; nicht anders wie eine 
anschaidiche , historische Darstellung. Der Unterschied 
zwischen beiden ist überhaupt nur der, daß, während 
beide die gleiche Wirklichkeit als Unterlage haben, die 
Geschichte ein logisches, wissenschaftliches Plus aufweist, 
indem sie eine quellenmäßige, chronologische Einzel- 
fixierung zu sein beansprucht, hingegen der historische 
Roman nur die allgemeinen Seiten des gleichen Stoffes 
auffaßt und wiedergibt. Die wissenschaftliche Biographie 
reiht alle Einzelheiten eines Lebenslaufes aneinander, 
wie sie als historischer Verband der Wirklichkeit un- 
löslich festgelegt sind, während die Kunst diese lücken- 
lose Verkettung auflöst und die einzelnen Glieder, die 
ziu* Herausarbeitung des Gesamtzweckes weniger tauglich 
sind, mit geeigneteren auswechselt. Denn sie tut sich 
Genüge bei der allgemeinen Möglichkeit und Wahr- 
scheinlichkeit und macht keine Ansprüche auf 
speziellere Wirklichkeit^). Diese gibt sie auf im 
Interesse jener. Jede wissenschaftliche Vorführung, sei 
es der Natur, sei es der Historie, weist über sich hinaus, 
ist nur verständlich für denjenigen, der ihre Objekte an 
die räumlich und zeitlich genau bestimmte, richtige Stelle 
innerhalb des Gesamtrahmens der Welt der Tatsachen 
zu setzen weiß. Der Inhalt eines Kunstwerks dagegen, 



^) 4>av€Q6v dk xal ort ov t6 r« y^vofABva XiysiVf tovto noitiToO 
tqyov icn^v, all* ola av yivoiro. 6 yäg iatoQixog xaX 6 TroiriTris tovto) 
^ittipigovatv , rqj rov (jlIv rä yevofxiva Ifysiv, rov 6k oia av yivono, 
(Aristot. poet. c. 9 init.) 
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eines historischen Romans z. B., braucht sich in die 
Wirklichkeit nur im Bereiche eines größeren Spiel- 
raumes einordnen zu lassen ; im Umfange dieses aber hat 
sich seine Handlung nicht an einem bestimmten Orte, 
zu einer bestimmten Zeit tatsächlich begeben, sondern 
nur der Möglichkeit nach. Darum muß eine Begebenheit, 
von der uns der Künstler erzählt, wohl innerhalb unserer 
allgemeineren Erfahrungsmöglichkeit stehen, weist aber 
niemals über sich hinaus auf einen bestmunten Zusanmien- 
hang. Demgemäß hat man der Kunst mit Recht auch 
den Charakter des Spiels vindiziert, das sich ja ebenfidls 
aus dem ernsten Konnex des Lebens zu einem Eigenleben 
herausstellt. 

Wissenschaft und Kunst scheiden sich, wie wir oben 
gesehen haben, nach dem Prinzip der Arbeitsteilung aus 
dem Gesichtspunkt der Leistungsfähigkeit der auffassenden 
und darstellenden Mittel. Es ist nun unzweifelhaft, daß 
die Kunst, indem sie auf die Realität der Einzelheiten, 
d. h. auf die Wirklichkeit, verzichtet und nur die Realität 
ihrer Schöpfung als Ganzen, d. h. die Wahrheit, im Auge 
hat, — der Wissenschaft viel vorausgibt. Aber ebenso 
unzweifelhaft ist es, daß sie dies nur um des anderen 
(vielleicht größeren) Vorteils willen tut, der in der 
packenderen Anschaidichkeit, der mitsichreißenden Illusion 
besteht, wenn anders sie eine Berechtigung neben der 
Wissenschaft will beanspruchen können. 

Wenn der ästhetische wie der logische Akt auf Vor- 
stellungen beruht, so muß die größere Illusionskraft des 
ästhetischen Urteils im Wesen seiner Vorstellungen be- 
gründet sein. Zunächst müssen wir uns daher, um dies 
zu eruieren, in aller Kürze die Natur der Vorstellung 
vergegenwärtigen, wobei wir ebenfalls von den Be- 
stimmungen griechischer Philosophie werden ausgehen 
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können. Die Vorstellungen im engeren Sinne beruhen 
nach Aristoteles auf den auch nach Entfernung des sinn- 
Hchen Gegenstandes in den Sinnesorganen weiter- 
bestehenden Bewegungen (al vnoXoinoL xiv^actg) *). So 
ist die Vorstellung {q>avTaaia) zunächst eine Art getreuer 
{al7j&ijg)j aber schwächerer {aod'Bviqg) Wahrnehmung 
(aioihjaig). Der Kunstgenuß nun beruht offenbar auf der 
sinnlichen Wahrnehmung des Kunstwerkes selbst und 
auf der Vorstellung der Wirklichkeit, die jenes uns 
erwecken will. Diese Vorstellungen können sich auf 
sinnliche Gegenstände, sie können sich aber auch auf 
Gefühle, Stimmungen u. dgl. beziehen. 

Es ist klar, daß das ästhetische Urteil sich eigentlich 
recht in solchen konkreten Vorstellungen von sinnlichen 
Objekten und Gefühlen bewegt, während die Wissenschaft 
es mehr mit abstrakteren Begriffen zu tun hat, die von 
sinnlichen Vorstellungen mir per accidens (xarä avfißeßrf^og) 
begleitet werden 2). Der Künstler muß die Ereignisse, 
die er vorführt, sich so deutlich wie irgend möglich vor 
Augen stellen, daß er sie sieht, als ob er selbst dabei 
wäre, und sich in die Leidenschaften, die er darstellen 
will, soweit er nur imstande ist, selbst hineinschau- 
spielem. Denn indem man die Gebärden und Reden 
leidenschaftlich erregter Menschen annimmt, kommt man 
selbst in den Affekt, den diejenigen am naturwahrsten, 
am überzeugendsten darstellen , die dabei . wirklich in 

^) Kai dneX&ovTfov T(ov ttia&r}T(ov fviiaiv at aia&i^aeis xal <f>av' 
xaaiat h Toig aia&rjTriQioig (de anima III, 2, p. 425 b. 24). 

*) „Oder wäre es nicht ein Vorteil, wenn den Wörtern be- 
greifen und Vernunft die Entstehung aus den sinnlichen Vor- 
stellungen greifen und nehmen nicht wie die Erde an den 
Wurzeln noch anhinge, wenn sie ganz in das neue Reich des 
Gedankens eingegangen imd darin wie eingeboren wären ?^ 
V. Hehn, Italien (2. Aufl., Berl. 1879) S. 195 fg. 
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Erregung, Zorn usw. sind^). Von dieser rückwirkenden 
Kraft, wo aus den nachahmenden Aktionen die wirklichen 
Affekte entstehen, hat Montaigne, Essays III, 4 (Paris 
1635) pag. 652 sq. eine Reihe von Beispielen angeführt. 
Er hat, um zu zeigen, wie wir durch die bloßen Vor- 
stellimgen von Affekten aufs heftigste wirklich (reellement) 
in diese versetzt werden können, wie also une resverie 
Sans Corps et sans suject regente et agite nostre ante u. a, 
auch an Quintilians Erzählung erinnert : vidi ego saepe 
histriones atque comoedos^ quum ex äliquo graviore actu per- 
sonam deposuissent^ flentes adhuc egredi, (Lib. VI, 2 § 35). 
Der Grund aber hierzu ist nach Quintilian (ganz in Über- 
einstimmung mit dem, was wir oben als die Lehre des 
Aristoteles zitiert haben), daß nos Uli simm^ quos graviora, 
indigna, tristia passos queremur, nee aganms rem quasi 
alienam, sed adsumamus parumper illum dolorem (34). quas 
q)avTaaiag Graeci vocant, nos sane visiones appellemus: per 
quas imagines rervm absentium ita repra^sentantur animo^ 
ut eas cernere oculis ac praesentes habere videamur (29). 
insequitur ivegyeiOy quae a Cicerone inlustratio et evidentia 
nominatur, quae non tarn dicere videtur quam ostendere, 
et adfectus non aliter, quam si rebus ipsis intersi- 
muSy sequentur (§ 32). 

Eben diese Gegenstände und Ereignisse, die der 
Künstler vor sich sieht, als wäre er von ihnen in Wirk- 
lichkeit umgeben, diese Freuden und Schmerzen seiner 
Helden, die er erlebt, als wären es seine eigenen, soll 



^) Poet. cap. 17, p, 1455 a. 23 : or» ^aXiara ngo o/x/^drotv nd-i- 
jLi€Vov» a. 24: ivagyäoraxa 6 ogeüv Saneg nag* avrotg yiyvofxevogjfoig 
ngatTOfiivois* a. 29: Saa ^k Swarov xal roTg (Sxrifiuatv awamgyaCo- 
fievov. Trt&ttvmTttTO^ yicg anb Ti\g avT^g (pvanog ol iv roig na&iaCy 
itaiv xtX. Vgl. Vahlen, Sitz.-Ber. d. Akad. d. Wiss., phil.-hist. EH. 
(Wien 1866), Bd. 62, S. 127 fg. 
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auch der Zuschauer, der Hörer oder Leser in gleicher 
Deutlichkeit erleben. Und doch bleibt das Abbild, die 
sinnliche Wahmehmung, die wir am Kunstwerke haben, 
und die Vorstellung, deren Illusion sie uns verschaffen 
will, hinter der Wirklichkeit stets zurück. Es ist wie 
mit dem Haupte der Medusa: hätte Perseus das Scheusal 
selbst erblickt, er wäre zu Stein erstarrt; im Spiegelbilde 
seines ehernen Schildes war die Macht des dämonischen 
Weibes gebrochen. Aber nicht nur dieser Grund, daß 
die Kunst die Natur nicht erreichen kann, diese Schwäche 
des Menschenwerkes ist es, was dem ästhetischen Er- 
leben die unmittelbare Kraft ninunt, — vielmehr die Auf- 
merksamkeit des Künstlers wie des Publikums ist beim 
Kunstwerk (und ebenso mutatis mutomdis beim Natur- 
schönen) vom Inhalt abgelenkt. Denn wie beim logischen 
Denken die einzelnen Vorstellungen an sich selbst weder 
wahr noch falsch sind, sondern nur die Verknüpfung, die 
Synthesis, die das Urteil bedingt, Wahrheit oder Irrtum 
birgt, — so ist es auch beim ästhetischen Verhalten. 
Die Vorstellungen von Pflanzen, Tieren, Menschen, Hand- 
lungen, Charakteren usw. sind an sich weder ästhetisch 
schön noch häßlich. Sie werden es erst durch Synthesis, 
durch Urteil. Die Gegenstände der Natur, wie sie unserem 
Gesamtbewußtsein erscheinen, stehen überhaupt noch gar 
nicht innerhalb des logischen oder ästhetischen Aktes. 
Erst wenn sie logisch betrachtet werden, können sie 
wahr oder falsch, erst wenn sie ästhetisch betrachtet 
werden, schön oder häßlich sein. Ein Kentaur, ein vier- 
eckiger Kreis z. B. ist als bloße Vorstellung weder wahr 
noch falsch ; erst wenn etwas von ihnen geurteilt, logisch 
ausgesagt wird, treten die Vorstellungen in einen richtigen 
oder irrtümlichen Bezug. Sage ich z. B., ein Kentaur 
ist, d. h. er ist (gemäß wirklicher Beobachtung oder 
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bestimmter anatomischer und physiologischer Erfahrungen) 
ein Wesen aus dem Bereich naturwissenschaftlicher 
Empirie, so ist dies UrteU wissenschaftlich falsch. Sage 
ich dagegen, ein Kentaur ist ein Phantasiegeschöpf griechi- 
scher Mythologie, so fälle ich ein richtiges Urteil. Und 
Entsprechendes gilt auch von den Sätzen : Ein viereckiger 
Kreis ist eine geometrische Figur, die sich aufzeichnen 
läßt ; ein viereckiger Kreis ist eine contradictio in adjeeio. 
Jenes Urteil ist falsch, dieses richtig. Die Vorstellung 
„viereckiger Kreis" aber ist beidemal die gleiche, sie ist 
weder wahr noch falsch. Ilegi yäg avp&eaiv xal dialQeaiv 
iati t6 xfjevdog tb xai t6 dXrjd'ig. to fiiv ovv 6v6fi(na avra 
xat xa ^ijfxata eome T(p ixvev cw^ioBiog aal diaigiaetjg 
voTJ^OTij olov t6 avd^QiOTtog rj z6 Xbvkov, otav fx^ TtQoaved'r^ 
TL' övre yag xpevdog ovre akr^d^iq nw. ar^fxeiov ä^ iazi vovde' 
%ai ycLQ TQay€laq)og otifiaivei fiiv ti, ovTto) de akfj&ig tj 
xpeudog, iäv fiij %b elvat i^ (jLtj elvai Ttgoare^j (de interpr. 
c. 1, p. 16 a. 12). Ganz genau ebenso verhält es sich 
mit dem ästhetischen Urteü. Empfinde ich einen Gegen- 
stand, der zunächst meiner Gesamterfahrung erscheint, 
als schön, — so hört er mit diesem Akte eben auf, jene 
natürliche Vorstellung zu sein. Denn ich betrachte ihn 
dann unter dem ästhetischen Gesichtspunkt, d. h. : so, wie 
er mir ganz ursprünglich erschienen ist, ist er Subjekt, 
so, wie er mir jetzt erscheint, ist er Prädikat eines ästhe- 
tischen Urteils. Demgemäß ist also der Gegenstand nicht 
an sich oder so, wie er als Subjekt erscheint, schön, son- 
dern als Prädikat; und zwar, wie ein logisches Prädikat 
dann richtig ist, wenn es zu seinem Subjekt paßt, so ist 
ein ästhetisches Prädikat dann schön, wenn es zu seinem 
Subjekt paßt, wenn es dieses mit seinen Mitteln charak- 
terisiert. Eine Gesellschaft angetrunkener Gesellen, die 
lärmen, „Dummheiten und Sauereien" schwatzen und tuen. 
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sind, solange sie noch nicht unter dem ästhetischen Ge- 
sichtspunkt betrachtet werden, vielleicht sittlich an- 
stößig, — aber überhaupt nicht ästhetisch, also weder 
schön noch häßlich. Stellt man sie aber unter diesen 
Gesichtspunkt, so liegt es nicht an jenen, wenn sie nicht 
schön werden, sondern an demjenigen, der nicht imstande 
war, sie mit künstlerischen Mitteln aufzufassen, wie dies 
etwa Goethe in der Szene in Auerbachs Keller vermochte. 
Gerade so, wie es nicht die Schuld eines Naturobjekts ist, 
es auch an sich keineswegs falsch ist, wenn etwa ein 
Unkundiger über dasselbe ein falsches Urteil fällt. Wie 
aber freilich die Aussage, die sich im Aussprechen des 
Prädikats vollendet, dann falsch ist, wenn das Prädikat 
den Gegenstand nicht trifft, — so ist die Vorstellung, die 
ein unkünstlerischer, prosaischer Mensch von einer solchen 
Zechgesellschaft hat, die Darstellung, die er von ihr gibt, 
in der Tat häßlich; aber ebenfalls nur aus dem Grunde, 
weil seine Auffassungsweise, seine Darstellungsmittel den 
Gegenstand nicht treffen. Oder sollte seine konfuse Dar- 
stellung seinem konfusen Eindrucke entsprechen, — ein 
gewisses Maß von Klarheit wird schlechterdings voraus- 
gesetzt (s. oben S. 16). Diese Mittel aber sind im Gegen- 
satz zu dem logischen Begreifen — das Phantasieerleben, 
die Illusion, die uns den Vorgang in sinnlicher Deutlich- 
keit vorführt und uns eine klare Vorstellung von dem 
wirren Durcheinander eines solchen Gelages gibt. 

Doch um nun das Resultat unserer Erwägungen zu 
ziehen, so ist es einleuchtend, daß dadurch, daß unsere 
Aufmerksamkeit vom Gegenstand als solchem zu seiner 
spezifisch-ästhetischen Erscheinungsform übergeht, wir 
auf die Mittel achten, wodurch diese zustande kommt, — 
daß dadurch unser unmittelbares Miterleben aus dem 
Zentralpunkt unseres Bewußtseins herausrückt und somit 
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bedeutend an Kraft verliert. Nicht an dem Gegenstand, 
dem Inhalt als solchem haften wir beim ästhetischen Ver- 
halten; das ästhetisch Schöne ist nicht eine Sache, ein 
Zustand ; es beruht vielmehr auf einem Akt, einer Tätig- 
keit; und was wir genießen, ist eben die künstlerische 
Leistung, die Form. Um von dieser ergriffen zu werden, 
muß auch der Inhalt uns packen und, wenn er etwa 
traurig oder tragisch ist, uns in der Tragödie zur Trauer 
zwingen. Aber dieser pathologische Affekt löst sich auf, 
um fort und fort der Bewunderung zu weichen, zu der 
uns die geniale Bemeisterung des Stoffes durch den 
Dichter fortreißt. 

Ist es richtig, daß die Gegenstände an sich nicht 
ästhetisch schön sein können, weil sie dies erst durch 
den Urteilsakt werden, so ist es auch klar, daß die 
Illusion nicht so stark sein darf, daß wir uns (wenigstens 
wenn wir ohne Übertreibung reden wollen) tatsächlich, 
anstatt das Kunstwerk mit Bewußtsein vor uns zu sehen, 
in die Wirklichkeit seines Inhaltes versetzt glauben. So 
wirklich uns auch immer die Vorstellung sein mag, die — 
als das Subjekt des ästhetischen UrteUs - uns vorgeführt 
werden soll, dennoch muß uns das Kunstwerk selbst stets 
als solches gegenwärtig bleiben. Denn nur, wenn wir 
uns dieses — als des Prädikats — nach seiner realen 
Beschaffenheit als Leinwand und Farbe, Marmor, Wort 
und Ton usw. bewußt sind, kann der Urteilsakt Subjekt 
und Prädikat zueinander in Beziehung, in - eins - setzen, 
ohne daß doch beide in eins zusammenflössen. Würde 
doch in dem Moment, wo wir ims ganz dem Inhalt ver- 
loren gäben, wo die Zweiheit der Vorstellimgsreihen in 
Eine Vorstellung zusammenrinnen würde, der ästhetische 
Akt aufhören, denn nicht die bloße Vorstellung als solche 
ist (wie wir oben ausgeführt haben) schön. Alle Momente, 
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die uns das Kunstwerk als ein solches während des ästheti- 
schen Aktes im Bewußtsein erhalten, hat K. Lange 
(a. a. 0. I, 210 f.) unter dem Begriff „illusionsstörende 
Momente** zusammengefaßt. — Darum, hatten wir aus dem 
Unterschied von Kunst und Wissenschaft erkannt, daß nicht 
für alles die wissenschaftliche Behandlung ausreicht, 
sondern die Kunst einspringen muß, wo ein stärkeres Er- 
griffenwerden erforderlich ist, um eine Vorstellung von 
der wirklichen Natur eines Ereignisses oder Gegenstandes 
zu gewinnen, — so gewinnen wir jetzt die Einsicht, daß 
auch das ästhetische Phantasieerleben seine Grenze 
hat. Auch eine künstlerische Behandlung ist nicht 
stark genug jedes Inhalts Herr zu werden. 

Denn nicht nur alles das, was zu wissenschaftlich- 
verstandesmäßig ist, als daß es ohne kalte Allegorie in 
sinnliche Erscheinung treten könnte, scheidet aus, — 
sondern gerade auch alles das, was uns zu sinnlich, zu 
furchtbar packt oder mit zu heiligen Schauem erfüllt, 
ist nicht ästhetisch, da wir nicht vom inhaltlichen Mit- 
empfinden zur Formbewunderung überzugehen vermögen. 
Die Grenze, was noch künstlerisch, ästhetisch werden 
kann, ist für die einzelnen Völker, Zeiten imd Individuen 
sehr verschieden. Ja, der einzelne Mensch selbst ist nicht 
nur nach Jugend und Alter, sondern oft von Stunde zu 
Stunde, etwa unter dem Druck eines persönlichen Erleb- 
nisses oder einer Stimmung, nicht imstande, etwas künst- 
lerisch zu genießen, was ihm zu anderer Zeit den reinsten 
ästhetischen Genuß bereitet. Bei alledem kommt es nur 
darauf an, daß der Gesichtspunkt, unter dem diese Ein- 
schränkung in die Theorie aufgenommen wird, nicht eine 
verstandesmäßig belehrende oder moralische Tendenz ist, 
die das Kunstwerk in sich aufnehmen müsse. Nicht aus 
Moral ist das allzu Wilde und Unsittliche von der Kunst 
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auszuschließen, nicht nach einem ethischen Grund- 
satz kann es die Ästhetik aus ihrem Reiche ver- 
bannen; vielmehr ergreift uns das allzu Böse wie allzu 
Gute so stark, daß es uns im Bereiche des Ethischen 
fesselt und wir nicht imstande sind, vom Affekt zur 
Bewunderung der Darstellung überzugehen. Wir bleiben 
eben in der Ethik und gelangen gar nicht in das Gebiet 
der Ästhetik. Man steht dann also auch mit seinem Ur- 
teil durchaus in der Ethik. Man mag sachlich vielfach 
zu dem gleichen Resultat konunen, so daß es z. B. gleich- 
gültig erscheinen könnte, ob man eine Darstellung als 
unkünstlerisch ablehnt, weil sie gegen die Moral ver- 
stoße, oder weil sie nicht ins Gebiet der Ästhetik falle. 
Dennoch ist für die Theorie gerade die Begründung das 
Wesentliche. Aber auch das darf nicht vergessen werden, 
daß man zwar vielfach, keineswegs aber immer zu dem 
gleichen Entscheid kommen wird, je nachdem, ob man 
ethisch oder ästhetisch urteilt. Denn der Umfang des 
moralisch Zulässigen ist ein anderer als der des ästhe- 
tisch Wii'kungsvollen , und die Ästhetik erkennt vieles 
an und bewundert es , was die Ethik verwirft ; wie ja auch 
umgekehrt. Ein Konflikt, den weder die Ethik noch die 
Ästhetik aufzulösen vermag. Dabei wird man selbst vom 
christlichen Standpunkt aus die ethischen UnvoUkommen- 
heiten dieser Welt eher mit ihrer ästhetischen Wirk- 
samkeit rechtfertigen können, als daß man sie, auch wenn 
sie zum Schönen dienen, ihrer Schlechtigkeit wegen ver- 
damimen müßte. Neque enim Dem ulluni, non dico an- 
gelorum, sed vel hominum crearet, quem malum futurum esse 
praescisset^ nisipariter nosset quiJms eos bonorum usibus com- 
modaret, atque ita ordinem saeculorum tamquam pul- 
cherrimum Carmen ex quibusdam quasi antithetis honestaret: 
Sicut ergo contraria contrariis opposita sermonis pulchritu- 
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dinem reddunt: ita guadam non verhorum sed rerum elo- 
quentia contrariorum oppositione saeculi pulchritudo componi- 
tur. Äpertissime hoc positum est in libro Ecclesiastico, hoc 
modo: Contra mälum honum est, et contra mortem vita: sie 
contra pium peccator (St. Augustin. de civ. Dei 
XI, 18). 

Hat also die Kunst auch auf gewisse ethische Lebens- 
phänomene zu verzichten, weil sie zu starke AflFekte ent- 
zünden, so könnte es jetzt scheinen, als hätten wir ihr 
spezifisches Gebiet ausreichend gegen ihre Nachbargebiete 
abgegrenzt. Indessen müssen wir noch einmal auf ihr 
Verhältnis zur Wissenschaft zurückkonunen. Unsere Aus- 
führungen hierüber haben zu zeigen versucht, daß es 
nicht in den Mitteln und demgemäß auch nicht in der 
Absicht der Kunst liegt, das einzelne zu fixieren, sondern 
sich nur an das Allgemeine der Wirklichkeit zu halten. 
^H fiiv yaQ noirjoig fxaXXov za xa^oAov, ^ ^ laTOQia rä 
xa^^ e^aaiov liyei (Aristo t. Poet. c. 9, p. 1451 b. 6). 
Gleichwohl soll aber keineswegs damit behauptet werden, 
die Kunst dürfe nicht nach dem höchsten Grad von 
realistischer Genauigkeit streben, den sie nur immer zu 
erreichen imstande ist. Es wäre reine Willkür, wollte 
man ihr auferlegen, daß sie sich noch absichtlich ihrer 
möglichen Mittel, das konkrete Leben zu spiegeln, be- 
geben solle, um sich nur mit der Veranschaulichung 
von Ideen zu befassen. Je realistischer ein Kunstwerk 
ist, desto leichter wird es ims in Illusion versetzen, 
denn um so weniger entfernt es sich von unserem Ge- 
samtbilde, das wir uns von einer Erscheinung gebildet 
haben. Aber freilich, so wenig das nun geleugnet werden 
kann, so wenig ist doch damit etwas über den größeren 
Wert eines Kunstwerkes ausgemacht. Im Gegenteil wird 
in jedem Falle der idealistische Künstler stärkere Ulu- 
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sionskraft 'der Darstellung besitzen müssen als der rea- 
listische, wenn er uns einen gleich überzeugenden Ein- 
druck erwecken will. Darum ist es gewiß, daß ein Kunst- 
werk desto illusionistischer sein muß, je idealistischer es 
ist; wie ja auch die Oper im Gegensatz zum Schauspiel, das 
Epos im Gegensatz zum Roman usw., oder auch ein 
Vergleich ganzer Künste, wie Musik und Malerei zeigt. 
Gehen wir in unseren Erwägungen noch einen Schritt 
weiter, und überzeugen wir uns von der grenzenlosen 
Macht der Kunst, uns die Wahrheit ihres Inhaltes glaub- 
haft erscheinen zu lassen. Nicht allein, daß sie uns 
Märchen und Fabelwesen mit Glück vorzaubert, die 
unserem allgemeinen Bewußtsein aufe schärfste wider- 
sprechen, — die Kunst scheut sogar den direkten Kampf 
mit der Wissenschaft selbst nicht. Es liegt doch ein 
tiefer Sinn in seinen Worten, wenn Jakob Burck- 
hardt (Erinnerungen aus Rubens, 2. Aufl., Basel 1898, 
S. 92), vor dem Bilde von Rubens, das Romulus und 
Remus vorführt, wie sie von der Wölfin gesäugt werden 
(in der Galerie des Kapitols zu Rom), ausruft ; „Und nun 
— die gelehrte Mythenforschung in Ehren! Sollten wir 
aber nicht einfach am besten tun, wenn wir uns der 
völligen Glaubhaftigkeit der herrlichen Szene überließen?" 
Wo bleibt, so könnte man angesichts dieser schein- 
baren Willkürherrschaft der Kunst fragen, das Subjekt 
des ästhetischen Urteils, das ja ein unabhängig vom 
Kimstwerk, im Bereiche unserer allgemeinen, realen 
Weltanschauung haftendes sein soll, demgegenüber das 
Prädikat, d. h. das Kunstwerk, doch die Verpflichtung 
eingeht, es treffend wiederzugeben? Auch in diesem 
Falle werden wir uns an der Logik orientieren 
müssen. — Sigwart hat zu Beginn seiner Logik (§ 2) 
dieser die Grenze ihres Machtbereiches in der Weise 
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abgesteckt, daß er zeigte, wie die Logik nicht den An- 
spruch erheben kann, die Menschen zu befähigen, von 
einem gegebenen Zeitpunkte ab lauter sachlich richtige 
Urteile zu fällen ; daß dies vielmehr wesentlich auch von 
den verschiedensten günstigen oder ungünstigen Mo- 
menten der empirischen Erfahrung abhängt, und daß 
unser streng logisches Denken stets nur einen Inhalt be- 
arbeiten kann, den es von unserm mehr oder weniger 
populären Erfahren und Denken geliefert bekommt. „Die 
Logik als Kunstlehre des Denkens muß sich darauf 
beschränken, zu zeigen, teils welche allgemeinen 
Forderungen jeder Satz erfüllen muß, teils unter 
welchen Bedingungen und nach welchen Regeln von 
gegebenen Voraussetzungen auf allgemeingültige 
Weise fortgeschritten werden kann; indem sie darauf 
verzichtet, über die Allgemeingültigkeit der jeweiligen 
Voraussetzungen zu entscheiden. Die Befolgung ihrer 
Regeln verbürgt demnach nicht materielle Wahr- 
heit, sondern nur die formale Richtigkeit des 
Verfahrens. In diesem Sinne ist unsere Kunstlehre not- 
wendig formale Logik." (I, 10 fg.) 

In gleicher Weise ist die Ästhetik nur formale 
Ästhetik^). Denn sie kann zunächst nur die allgemeinen 
Forderungen und Regeln, wie die Lehre von der Per- 
spektive, des Schattens usw., angeben, mit denen sich 
große Künstler auch theoretisch stets viel beschäftigt 
haben, und deren Beherrschung zur ästhetischen Produk- 
tion unerläßliches Erfordernis ist. Femer kann sie nichts 
darüber ausmachen, ob die Gegenstände der Kunst so, 
wie sie dieser gegeben sind, materielle Richtigkeit be- 

^) "Wobei es kaum nötig sein wird, besonders hervorzuheben, 
daß diese Bezeichnung nichts zu tun hat mit der formalistischen 
Ästhetik der Herbartischen Schule. 
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sitzen oder nicht: Nicht Aufgabe der Ästhetik ist es, dar- 
über zu entscheiden, ob die realen Objekte nur Schein sind 
und nur den ihnen etwa zugrunde liegenden Ideen Wirk- 
lichkeit zukonmit, — das ist die Aufgabe der Erkenntnis- 
theorie und Metaphysik. „Wollten wir", sagt S ig wart 
(a. O. S. 13) „im Gebiete der empirischen Erkenntnis 
unser Denken und Urteilen suspendieren, bis wir von ab- 
solut gewissen und notwendigen Voraussetzungen aus- 
gehen könnten, so wäre eine empirische Wissenschaft 
gar nicht möglich." Nun, gilt dies schon von der 
Wissenschaft, rnn wieviel mehr muß es nicht gelten, 
daß es eine Kunst überhaupt nicht geben könnte, falls 
wir dem Künstler so lange verbieten wollten, zu schaffen, 
bis er das Wesen der Dinge ergründet hat. Wir wollen 
von dem Kunstwerk ja nicht erfahren, wie einem wissen- 
schaftlich denkenden Gelehrten die Dinge erscheinen, 
denn dieser sieht sie eben, wie er sie in seiner Wissen- 
schaft vorträgt, sondern wir wollen aus der Kunst- 
schöpfung lernen, wie die Welt einem künstlerischen, 
phantasiebegabten Manne sich darstellt. Wollten wir 
wirklich jene Forderung erheben, so gäbe es so wenige 
Kunstwerke, als Philosophen oder Ästhetiker geschaffen 
haben. So werden wir es den Künstlern schon konzedieren 
müssen, daß sie ihre eigene Weltanschauung zur Dar- 
stellung bringen. Und wenn der Künstler die Macht hat, 
uns mit seinen glanzvollen Mitteln von der Wahrheit 
seines Weltbildes zu überzeugen, — wie schwach, ja 
oft wie lächerlich nimmt es sich aus, wenn dann ein 
grämlicher Philosoph oder Ästhetiker hinter dem Sieges- 
wagen des Genius mit seinen unablässigen, einförmigen, 
kritischen Einreden hinterdreinläuft. 

Niemand wird leugnen wollen , daß die Künstler 
meist eine naive Weltanschauung haben, an deren Bil- 
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dung (so individuell verschieden sie auch immer sein 
mag) philosophische Reflexionen einen sehr geringen An- 
teil haben. Diese mag nun die Erkenntnistheorie ver- 
urteilen, die Ästhetik muß sie, wie wir jetzt also gesehen 
haben , gelten lassen , insofern sie eben formale Ästhetik 
ist. Gibt nun die Ästhetik damit, daß sie den Kunst- 
werken überläßt, selbst ihren Inhalt zu vertreten, es auf, 
ihnen hierüber irgend welche Vorschriften zu machen, 
und beschränkt sie sich darauf, von der Naturanschauung 
der Künstler aus nur das formale, das künstlerische Ver- 
halten zu behandeln, — mit andern Worten, ist sie wirk- 
lich formale Ästhetik, so ist sie doch gegen ein Miß- 
verständnis sicher zu stellen, das auch die formale 
Logik treffen könnte. Denn: „Nicht in dem Sinne 
wollen wir die Logik für formal erklären, daß sie den ver- 
geblichen Versuch machen soll, das Denken überhaupt als 
eine bloße formale Tätigkeit aufeufassen, welche getrennt 
von jedem Inhalte betrachtet werden könnte und den 
Unterschieden des Inhalts gegenüber gleichgültig wäre." 
(Sigwart I, 14.) Dies hat Kant für das ästhetische 
Urteil des Schönen untemonunen: „Ein ästhetisches 
Urteil gibt keine Beschaffenheit des Gegen- 
standes, sondern nur die zweckmäßige Form in der 
Bestimmung der Vorstellungskräfte, die sich mit jenem 
beschäftigen, zu bemerken." (Kritik der Urteilskr., 
2. Aufl., S. 47.) Unsere Vorstellungskräfte sind dann in 
zweckmäßiger Form bestinunt, wenn wir einen sinnlichen 
Gegenstand, ohne seine näheren Beschaffen- 
heiten zu bemerken (was ein logisches UrteU wäre), 
als mit einem ihm zugrunde liegenden Zweck (also einer 
Idee) übereinstimmend empfinden. Daher denn für Kant 
die bloßen Ornamente die reinste Schönheit ausmachen 
(a. 0. S. 49). Alles was an konkreten Vorstellungen 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 8 
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hinzukommt, jede nähere Bestimmung, die man an einem 
ästhetischen Objekt auffaßt (daß es ein Mensch, eine 
Kirche usw. ist), „tut der Reinigkeit des Geschmacks- 
urteils Abbruch und ist bloß adhärierende Schönheit" 
(S. 50). — Sieht sich also die Illusionstheorie gezwungen, 
die rein formale Ästhetik abzulehnen, weil sie gar keinen 
Inhalt als solchen bestehen lassen will; — die meta- 
physische aber, insofern diese nur einen Inhalt von vor- 
geschriebener Passung duldet, — und läßt sie vielmehr 
die Künstler ihren Inhalt selbst bestimmen, — so ist 
doch eine Gefahr für die Illusionstheorie dabei vor- 
sichtig zu vermeiden, auf die wir jetzt hinweisen müssen. 
Wir haben oben gesehen, daß sich die Künste nach dem 
Prinzip der Leistungsfähigkeit ihrer Darstellungsmittel 
trennen und daß eine zu weit gehende Vermischung der 
Künste den eigentlichen Zweck aller Kunst, sinnliche 
Aufklärung zu gewähren, leicht vereiteln könnte. Dem- 
gemäß ist es gewiß richtig, wenn die bildenden Künste, 
wie Malerei, Plastik, Holzschnitt usw., wesentlich rea- 
listischere Stoffe ergreifen müssen als die Musik. Denn 
wenn jene etwa ausgesprochene sogenannte musikalische 
Stinunungen malen wollte, so würden wir nur den Ein- 
druck gewinnen, daß der Künstler sich in seinen Mitteln 
vergriffen habe, und nun durch Farben imd Linien ver- 
geblich ausdrücken will, was ihm im Tone mit leichter 
Mühe gelingen müßte, wofern ihm auch diese Kunst zur 
Verfügung stünde. Aus diesem ganz richtigen Prinzip 
der Reinhaltung der Grenzen zwischen den Künsten er- 
wächst nun der Illusionstheorie die Gefahr, zu behaupten, 
die bildende Kunst könne imd dürfe überhaupt nur 
realistisch sein. 

Zwar haben mit Recht die besonnenen Vertreter des 
Realismus immer wieder hervorgehoben, daß sie keines- 
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wegs fordern, ein Künstler solle, wenn er z. B. ein Por- 
trät male, jedes einzelne Haar, jede Farbennuance des 
Gesichts, jedes Fältchen der Haut usw. nachahmen, da 
dies nicht nur unmöglich sei, sondern der Künstler auch, 
selbst wenn er es könnte imd täte, doch den Eindruck 
des Lebens durchaus nicht erwecken würde, da wir dos 
wirkliche Leben selbst nicht in dieser Weise sähen. 
Gleichermaßen hat man nicht geleugnet, daß man je nach 
dem Material, ob man z. B. in Bronze oder Marmor bilde, 
von den am Modell gemessenen Proportionen abweichen 
müsse; und hat dabei an den Ausspruch des Lysipp er- 
innert, man dürfe die Menschen nicht so wiedergeben, 
wie sie seien, sondern wie sie zu sein schienen '). Eben- 
sowenig hat man bestritten, daß die einzelnen Lidividuen, 
auch gleiche Schärfe der Beobachtungsgabe vorausgesetzt, 
doch verschieden sähen; daß der eine mehr die Form 
auffasse, der andere mehr die Farbe usw., so daß es 
selbst beim realistischen Porträt unmöglich sei, eine be- 
stimmte Regel exakt zu fixieren, inwieweit sich der Maler 
in das koloristische oder zeichnerische Detail einzulassen 
habe. Oder mit anderen Worten: Auch der Vertreter 
des Realismus ist weit davon entfernt, die Künstler- 
individualität gänzlich zu verbannen. Wird damit also 
schon eingeräumt, daß es (zum wenigsten für die Kunst) 
keine absolut objektive Realität gebe, so müssen wir 
gleichwohl doch noch einen Schritt weiter gehen. 

Von jeher hat auch die bildende Kunst es als ihre 
Aufgabe betrachtet, nicht nur das von uns in der Natur 
erschaute, sondern auch z. B. das religiös Geglaubte vor- 
zuführen, uns diese Gestalten auch künstlerisch glaubhaft 

^) Volgoque dicebat ab Ulis (antiquis) factos, quales essent homines, 
a 86 quales viderentwr esse, (Plinius, nat. bist. 34, 65.) Vgl. Brunn, 
Gesch. d. griech. Künstler I, 377 ff. 

3* 
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zu machen; — mit voller Berechtigung, da sie es mit 
ihren Darstellungsmitteln vermag. Wenn nun die Re- 
ligion oder die Sage Personen von solcher Beschaffenheit 
glaubt, wie sie die Wirklichkeit uns nicht bietet, so ist 
es eine unabweisliche Forderung der Illusion, daß die 
Kunst von der Wirklichkeit in der Richtimg, sei es zum 
Göttlichen, sei es zum Teuflischen, abweiche. Wem z. B. 
die heiligen Personen des Neuen Testaments in über- 
irdischer Schönheit vor der Seele schweben, der wird 
von den realistischen, niedrig gehaltenen Darstellungen 
vieler niederländischer und neuerer Künstler abgestoßen 
werden. Dawider mögen jEreilich auch demjenigen, der 
umgekehrt in ihnen die Armen und Erniedrigten dieser 
Welt erblickt, die in sinnlicher Schönheit verklärten 
Gestalten vieler Meister der italienischen Renaissance 
religiösen Anstoß erregen. Wer sie historisch denkt, 
wird sie in archäologisch genauem Milieu zu sehen er- 
warten. Wem sie über Raum und Zeit stehen, wird sie 
auch in zeitgenössischem Gewände wiederfinden. Heftiger 
Streit ist entbrannt über die Berechtigung der verschie- 
denen Richtungen in der religiösen Malerei, der auch 
fortbestehen wird: die Ästhetik bleibt unberührt von 
ihm; handelt es sich doch dabei nicht um eine künst- 
lerische, sondern um eine religiöse Kontroverse. Denn 
hier wird den verschiedenen Meistern und Schulen nicht 
ihre künstlerische Darstellungsgabe bestritten, sondern 
die Richtigkeit ihrer religiösen Auffassung. Entscheiden 
zu wollen, welche religiöse Anschauung die wahre oder 
doch ethisch zulässige ist, kann sich die Kunst und 
Ästhetik nicht anmaßen, das muß sie dem Glauben, der 
Theologie überlassen. Die Ästhetik als solche muß sie 
alle gelten lassen und hat lediglich über die malerische 
Tüchtigkeit ihrer Darsteller zu wachen: die Theologie 
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beurteilt die religiöse Glaubwürdigkeit, die 
Ästhetik die künstlerische Glaubhaftigkeit. 

Es gibt aber nicht nur keine allen gemeinsame 
Religion, sondern selbst die sichtbare Welt ist — wie 
wir zuvor schon erkannt haben — nicht für alle die 
nämliche. Gleichwohl kann, ja muß jeder für sich von 
der Kunst wünschen, daß sie ihm sein Wirklichkeits- 
büd widerspiegele. — Was dem religiösen und dem 
naiven Menschen recht ist, ist dem Philosophen billig. 
Darum werden wir es auch dem Philosophen nicht ver- 
argen dürfen, wenn er ebenfalls von der Kimst die Dar- 
stellung einer Welt, wie er sie nach seiner (wissen- 
schaftlichen) Überzeugung für die wahre erklärt, erwartet. 
Es wird ja richtig sein, daß die Künstler ihrer Welt- 
anschauung nach zimieist dem naiven Realismus huldigen, 
aber wo hört dieser auf und wo beginnt die Spekulation? 
Zudem gibt es auch unter den Künstlern philosophische 
Grübler genug. Vor allem aber ist der naive Realismus 
doch nicht schlechterdings die an sich objektive Wirk 
hchkeit; vielmehr ist er (auch wo er noch so naiv auf 
tritt) um nichts weniger eine philosophische, eine meta 
physische Hypothese als die abstrakteste Spekulation 
Mag der naive Realismus unter Künstlern noch so ver 
breitet sein, mag er für sie (wie eben für den naiven 
Menschen überhaupt) immerhin das zunächst Gegebene 
sein, — wer verlangt, daß der Künstler auf ihm stehen 
müsse, von ihm aus seine Bilder, Statuen usw. schaffen 
müsse, der führt in die Ästhetik um nichts weniger 
eine inhaltliche Forderung ein, als wer dem Künstler 
vorschreiben wollte, er solle philosophische Ideen ver- 
sinnbildlichen. 

Wenn nun der Philosoph überzeugt ist, daß nicht 
den einzelnen empirischen Individuen und Dingen, son- 
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dem den ihnen zugrunde liegenden Typen oder Ideen 
die höhere Wahrheit zukommt; wenn er sich viel leb- 
hafter für diese als für jene interessiert, im Einzehien 
stets das Allgemeine erblickt, so ist es ganz selbstver- 
ständlich, daß er von der Kunst erwarten und fordern 
wird, sie solle diese Typen und Ideen darsteUen und mit 
ihren Illusionsmitteln von ihrer Wahrheit überzeugen. 
Aber freilich auch von diesen Ansprüchen des Philo- 
sophen gilt, daß sie nicht ästhetischer, sondern inhalt- 
licher Art sind. — Die Ästhetik fordert weder Realismus, 
noch Idealismus, sondern Illusionismus. 

Es ist klar, daß weder die idealistische Kunst, die 
überall in unseren Tagen, sogar in extremster Form her- 
vorgeschossen ist, noch die soeben entwickelte Fassung 
der Illusionsästhetik von dem Vorwurf TheodorBirts 
(LaienurteU über bildende Kunst bei den Alten. Mar- 
burg 1902. S. 24 fg.) getroffen wird : „Unsere moderne 
Kunst sucht ihr Heil in barem Realismus, und die neue 
Illusionsästhetik wirft den Begriff des Schönen ganz über 
Bord, und diß täuschende Nachahmung ist ihr alles." 
Allein Birt sagt ausdrücklich, daß er dabei an Konrad 
Langes Werk : „Das Wesen der Kunst; Grundzüge einer 
realistischen Kunstlehre'' (2 Bde. Berlin 1901) denke. 
Doch auch diesem Werke gegenüber werden wir sehen, 
daß Birts Ausführungen nicht die Berechtigung haben, 
die ihnen auf den, ersten Blick vielleicht zuzukommen 
scheint. Zunächst ist es offenbar kein Einwand gegen 
Lange, wenn Birt sagt: „Die vornehmste malerische Tat 
des Künstlers ist nicht dies Abmalen, sondern die Aus- 
wahl des Modells selbst, die Auswahl der Stellung, die 
Gruppierung** ; — da Lange ausdrücklich selbst sagt : „Vor 
allen Dingen verwirft der Realismus die Lehre des Na- 
turalismus, daß die Kunst jede beliebige noch so indi- 



Mißverstandene Illusionsästhetik. 39 

viduelle, flüchtige Erscheinung des Lebens nachahmen 
dürfe. Er vertritt viehnehr die Anschauung, daß die 
Kunst eine Auswahl aus der Natur treffen 
müsse, wenn sie ihren Zweck, Illusion zu erzeugen, 
erreichen wolle. Endhch verlangt er von der Kunst 
nicht eine sklavische Nachahmung des Lebens, 
sondern eine Veränderung der Natur in einer be- 
stimmten Richtung, über die sich ganz bestinunte Regeln 
geben lassen" (11, 204). Über diese Regeln freilich gehen 
Lange und Birt auseinander, denn während dieser aus- 
führt, daß die Umwandlung der Natur durch die Kunst 
„nach einem inneren Takt und Gradmesser, nach einer 
deutlichen Idee von dem, was schön ist, geschieht", — 
heißt es bei Lange weiter: „Diese Veränderung der Natur 
aber faßt der Realismus nicht als eine Verschönerung 
oder Typisierung, sondern vielmehr als eine den Dar- 
stellungsmitteln der Kunst angepaßte Akzentuierung und 
Verdeutlichung der Natur auf, die lediglich den Zweck 
hat, die der betreJBFenden Kunst entsprechende Illusion 
zu erzeugen." 

Eine wie weit gehende Idealisierung Birt mit seinen 
Anforderungen verlangt, hatte er an seinem Orte nicht 
auseinanderzusetzen, so daß wir darüber nicht urteilen 
können; für uns aber kommt hier auch nur in Betracht, 
daß Lange keineswegs einen „baren Realismus" fordert, 
dem „die täuschende Natumachahmung alles ist". Hören 
wir Lange selbst: „Der Illusionismus oder Realismus 
nimmt eine Mittelstellung zwischen dem extremen 
Idealismus und dem extremen Naturalismus ein." Sein- 
Realismus wendet sich gegen „eine bewußte Loslösung 
von der Natur", wie gegen „das plan- und wahllose Nach- 
bilden der zufälligen Naturerscheinung" (11, 205). Wenn 
dann Lange den Realismus als Gebundenheit des Kunst- 
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lers an die Natur gegen einen schrankenlosen Indivi- 
dualismus betont, so ist dies eine Forderung, die durch- 
aus auch im Sinne des Idealismus liegt, insofern dieser 
den Künstler doch gerade an das Wesen der Dinge 
verweist. Es ist ebenso unmöglich, dafi sich ein Künstler 
wirklich ganz von der Natur frei macht, wie es (nach 
unseren obigen Erwägungen) unmöglich ist, daß sich ein 
Mensch im Denken von allen Voraussetzungen frei zu 
machen imstande wäre und an Stelle eines empirisch 
mitbedingten Denkens ein ganz reines Denken erzeugen 
könnte. Wie sollte, wenn das Kunstwerk jede Vergleichs- 
möglichkeit mit der Natur ausschlieft, überhaupt ein 
ästhetisches Urteil möglich sein, bei dem (wie wir er- 
kannt haben) das Kunstwerk Prädikat und die Natur- 
vorstellung Subjekt ist? 

Wenn wir die Ansicht vertreten haben, daß die 
Ästhetik als formale Wissenschaft über die materiale 
Beschaffenheit des Subjekts, d. h. über die Natur- 
anschauung des Künstlers nichts ausmachen kann, so 
liegt doch darin, daß wir das Subjekt als die vor der 
künstlerischen Behandlung existierende Anschauungsweise 
des Künstlers erklärt haben, — die Garantie, daß das 
Individuum die Wirklichkeit nicht willkürlich behandeln, 
sich ganz von ihr trennen kann. Ist diese doch stark 
genug, auch. dem Phantastischsten des phantasiebegabten 
Künstlergeschlechts ihre Macht zu beweisen. Es ist inter- 
essant, daß „von Aristoteles die Wirkungen der Tätig- 
keit, welche wir produktive Einbildungskraft 
nennen und die in der Umbildung wahrer Vorstellungen 
und der Zusammensetzung neuer Gestalten aus den Ele- 
menten der Wahrnehmung bestehen, auf körperliche Zu- 
stände des Organismus zurückgeführt werden". Solche 
Zustände aber sind die „Verwirrung und Zerrüttung", 
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welche durch „Schlaf, Krankheiten, Trunkenheit, Melan- 
cholie erzeugt" werden (Freudenthal, Über den Be- 
griff des Wortes (pavraaia bei Aristot., Göttingen 1863, 
S. 44). 

Man kann darüber streiten, ob Lange die Grenzen 
des Illusionismus für die bildenden Künste im einzelnen 
zu eng realistisch gezogen hat — dergleichen wird jeder 
nach seiner eigenen Empfindung und Erfahrung wieder 
anders bestinunen*) — , das Prinzip bleibt davon un- 
berührt; und dies ist bei Lange der Realismus nur in- 
sofern, als er für ihn nur eine andere Bezeichnung für 
Illusionismus ist. löunerhin decken sich beide Begriffe 
doch nicht ganz, und Langes Theorie wäre deutlicher 
noch herausgetreten, wenn er den realistischen Gesichts- 
punkt von der Darstellung der allgemeinen Theorie 
getrennt und ihn vielleicht in einem besonderen E^pitel 
behandelt hätte, und wenn er sein Werk „das Wesen 
der Kunst" nicht „Grundzüge einer realistischen 
Kunstlehre", sondern „Grundzüge einer illusionisti- 
schen Kunstlehre" genannt hätte; doch kann man auch 
ohne dies leicht entnehmen, daß Lange das Wesen der 
Kunst in der Illusion, nicht im Realismus erblickt. Weisen 
doch schon mehr als ein Drittel aller Kapitelüberschrijpten 
des ganzen Buches auf die Illusion, keine aber auf den 
Realismus hin. 

Schließlich ist auch noch dies von neuem zu betonen, 
daß die Künstler ihrer Weltanschauung meist naiv gegen- 
überstehen und daß so Langes Theorie der Ausdruck der 
Künstlerästhetik ist, im Gegensatz zu der philosophischen. 

^) Sagt doch gar ein Kupfersticli Dürers (von 1526), das 
Porträt Melanchthons darstellend: 

VivenHa potuit Du/renus ora Philippi 
Mentem non potuit pingere doda manus. 
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Zu dieser aber wollen wir uns jetzt zurückwenden, um 
zu sehen, welche Bedeutung ihr innerhalb der Illusions- 
ästhetik beigemessen werden kann : Eine Frage, zu deren 
Beantwortung wir wiederum von Aristoteles ausgehen 
können. 

Aristoteles verfährt durchaus korrekt, wenn er 
als allgemein ästhetisch jede Art Illusionismus gelten 
läßt, als vorzüglich aber diejenige, die sein Wirklich- 
keitsbild vorführt, und dies ist auf das Typische ge- 
richtet. Der ästhetische Akt avlloyiofiog iaziv ort tovto 
iKelvo (Rhet. I, 11, p. 1371 b. 9), welches Wort in diesem 
Zusammenhang latiore sensu usurpatur perinde ac avlXo- 
yi^ea&aiy das Aristoteles an der bekannten Stelle der Poetik 
(c. 4, p. 1448 b. 16: avXXoyi^ead'ai xL evLaarovy olov ort 
ovTog ixeivog) hierfür gebraucht, und das hier transitum 
ad logicam verbi significationem parat. (Bonitz, Index 
Aristot. s. V.). Zuerst sieht der Beschauer das Kunst- 
werk (tovto) als solches, als Wahrnehmung, dann aber 
ändert er seine Betrachtungsweise und bezieht das Kunst- 
werk als Abbild auf ein früher Wahrgenonunenes (exclro), 
das ihm als Vorstellung im Gedächtnis geblieben ist. 
Erst unter dieser Anschauungsweise (orav d'ecDQwv c5g avrb — 
fievaßdXlr] xal S^ewQfj c5g aXXov de mem. c. 1, p. 451 a. 7) 
findet der Akt statt, den wir als ästhetisches Urteil er- 
kannt haben und in dem das ixelvo Subjekt, das tovvo 
Prädikat ist^). Zwar hat Aristoteles selbst diesen Akt 
nicht als Urteil, als avvd^eoig xig vorj/jidriov äaneq tv 
ovccjv (s. oben S. 12) bezeichnet, immerhin aber heißt 
es auch vom ästhetischen Verhalten bei ihm (de mem., 
p. 450 b. 21): Tb ev t^ Ttivam yeygafÄiiivov -Kai L(^v iazL 

^) Während das Umgekehrte (orav Tis ttiv /xrfeixovtt tog eixova 
^eat^yj p. 451 a. 11) nach S. 13 bei der ästhetischen Naturbetrachtung 
statthat. 
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xal el'Mjivy "/.al t6 aizb xat ev xovt iaxiv afiqto}, t6 
(jLevxoi BLvai ov xavTOv afxqtoXv^ ycat eazi d'eioQelv 
TLai (jjg L<pov xal wg elytova^). 

Der Grund, weshalb uns der ästhetische Syllogismus 
einen Genuß bereitet, ist nach Aristoteles der, daß wir 
unsere Anschauung erweitem, wodurch wir etwas lernen 
üiaza fjiavx^dyeLv tv avfjißaivev (rhet. p. 1371 b. 9). Es 
ist offenbar, daß dies Lernen nicht nur darin bestehen 
kann, daß wir einfach erkennen, was der dargestellte 
Gegenstand sein soll (oVt ovzog i^slvog), vielmehr hat 
Franz Biese (Die Philos. d. Arist., Bd. IL Berlin 1842. 
S. 664) gewiß recht, wenn er die Lehre des Philosophen 
mit den Worten wiederzugeben sucht: „Das Erfreuende 
ist die Vergleichung zwischen dem nachgebildeten Gegen- 
stand und dem Abbild, wodurch ein vielseitigeres, 
tieferes Auffassen des Gegenstandes bewirkt 
und unsere Erkenntnis bereichert wird." 

Denn, hat Aristoteles an der oben (S. 24) zitierten 
Stelle die aus dem logischen Urteilsverbande heraus- 
gelösten Vorstellungen für weder richtig noch falsch er- 
klärt, so lehrt er in der Rhetorik und in der Poetik, 
daß das ästhetisch Schöne nicht in der Schönheit der 
dargestellten Objekte an sich, losgelöst vom Syllogismus, 
sondern in einem Syllogismus bestehe, der auf der Treff- 
lichkeit der Darstellung beruhe^). Weshalb uns z. B. 



^) Wie illusionistisch nahe übrigens nach Aristoteles die Vor- 
stellung der Wirklichkeit, die durch das Kunstwerk hervor- 
gerufen wird, einer wirklichen Wahrnehmung rückt, zeigen seine 
Worte: slij av xal oqäv lo firj nagov xal axovtiv (de mem. p. 450 b. 19). 

*) IEttcI Sk t6 fxavd-avHV rj^i^ — xal rä roidde dvayxtj rjS^a ilvai 
oiov To T€ fitfiovfievov, SaniQ yQaipixrj xal ävdQittv,TonoUa xal noirfTücri. 
xal nav o av tv fiifxvfirifjL^vov ^ xäv ^ fjtri ri^if adto t6 fie/ui' 
fjLtlfiävov, oif yäg inl Tovrtp x^^^Q^^ dXXit avXXoyiafAos iaiiv ort, tovto 
ix€LV0f SoTS fiavd-dvetv jt ovfißahei, (rhet. I, 11, p. 1371 b. 4). 
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nicht nur die wissenschaftliche Behandlung auch der ver- 
achteteren Geschöpfe {ätifÄoriQfay t<^<av de part. anim. I, 5 
p. 645 a. 16) Genufi bereitet^), sondern selbst die rea- 
listischste Darstellung {a\ einöveg ai fiaXiata ^xQißwvevai 
poet. c. 4, p. 1448 b. 10) der verachtetsten Tiere (dTjQiioy 
aTifiOTOTtav b. 12). 

Wie bei der Lektüre eines wissenschaftlichen Buches 
der Laie sich nur belehren läßt, während der fachmännisch 
Gebildete zugleich sachgemäß und treffend beurteilt, was 
der Schriftsteller richtig und was er falsch darstellt*), — 
so genießt auch beim Betrachten eines Kunstwerkes der 
künstlerisch ungebildete Laie nur den Lihalt oder freut 
sich auch an der bloßen Ähnlichkeit, während der ästhe- 
tisch Gebildete zugleich die Darstellungsmittel und das 
Schaffen des Künstlers verständnisvoll mitbetrachtet und 
mitgenießt®). Der ästhetische Akt selbst aber besteht 
so wenig in der eintönigen Beurteilung: „Das ist schön", 



^) Dagegen vgl. was Goethe in den Wahlverwandtschaften 
(Zweiter Teil: Ans Ottiliens Tagebuch; hinter Kap. 7) über die 
Beschäftigung mit Affen, Papageien, Mohren, Tigern, Elefanten, 
Würmern und Käfern sagt. 

') Tlinuid^vfiivov yuQ ian xara rgonov t6 dvvaa&ai xQivai 
ivmoxfog ' tC xalais rj fifj xaXtus anodCSmaiv o Ifywv (de part. anim. I, 
1 init.). In diesem Sinne schreibt Erwin Bohde (Kl. Schriften. 
Tübingen 1901. 11, 457) von seinem Lehrer Friedr. Bitschi: „Lehr- 
reich ist weniger das Objekt der Forschung, auch nicht deren 
nacktes Besultat, als der Prozeß der Forschung selbst, 
und welchem Leser teilte sich bei der Lektüre von Bitschls 
Arbeiten nicht etwas mit von dem Wohlgefühle, mit welchem 
den Autor das Subjektive der Forschung erfüllt 1 Ihm war einzig 
im Forschen und Prüfen wohl. Dafür darf man von seiner Schrift- 
stellerei rühmen, wie von seiner persönlichen Lehre: sie war mehr 
noch als belehrend, sie war bildend. '^ 

^) Tag eixovas ^€toQovvtes x^igofiiv ori rrjv ^TifiiovQy^' 
aaaav rixvrif» a vv S-itoQovfiev olov xi^v yQatpixiiv rj rtiv nXatnixrjv 
(part. anim. I, 5, p. 645 a. 11). 



Die Mimesis in Aristoteles^ Ästhetik. 45 

wie das logische Urteil keineswegs lautet: „Das ist 
richtig." Vielmehr kann nur in diesem Sinne bei einem 
ästhetischen Urteil von einer Beurteilung die Bede 
sein, als der Künstler beim Schaffen zugleich Selbst- 
kritik übt; und der Beschauer, indem er den Schöpfungs- 
akt des Künstlers nachschafft, dabei zugleich Einsicht 
gewinnt, ob jener das zur Illusion Erforderliche und 
Richtige gefunden habe (evQiaxeLv tö nqenov poet. c. 17, 
p. 1455 a. 25). Gerade so, wie der Leser auch die 
wissenschaftliche Forschung des Schriftstellers nach- 
forschend zugleich damit deren Richtigkeit beurteilt. 
Die Beurteilung ist nur ein von selbst heraus- 
springendes Moment des Urteils. 

Das ästhetische Verhalten als solches setzt sich da- 
gegen aus zwei Elementen zusammen. Der Künstler, 
etwa der Dichter, gibt sich einmal ganz dem Stoffe hin, 
läßt sich (als fiavinog und BVTtXaaxoQ) völlig von ihm er- 
greifen (s. oben S. 21 und S. 43, 1); dann aber stellt er 
sich über die pathologische Abhängigkeit vom Stoff, um 
diesen künstlerisch auszubilden d. h. nachzuahmen, ihn 
der fiifiTjOig zu unterwerfen. Denn unter fii/xTjaig versteht 
Aristoteles „die dichterische Umbildung und künstlerische 
Gestaltung eines gegebenen oder erfundenen Stoffes". 
(Vahlen, Sitz.-Ber. d. Akad. d. Wiss. Philos.-Hist. Kl., 
Wien 1865, Bd. 50, S. 266.) Diese mimetische Tätigkeit 
ist das Geschäft des evqrv^g ^) und i^eraatiiiog. Jio evqwovg 
fj fcoLijVLXi] iaTLV 7] fiavmov. tovtiov yag ol fiiv ^nXaazoc 
Ol de B^etaaxi%oL elaiv (poet. c. 17, p. 1455 a. 32). 

Ist das Wesen des ästhetischen Genusses in der Er- 
weiterung der Welterfahrung, des Lernens im weitesten 



^) ToOr' eaviv r) xar' ali^d-eiav ivtpvia' t6 Svvaa&ai xaldSg 
kXia&at 1 tt Xrid^hg xal ifvyilv rö yjeCöos (Top. VIII, 14, p. 163 b. 18). 
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Sinne, durch sinnliche Nachahmung gelegen, so begleitet 
sie den Menschen vom ersten kindlichen Lernen*) bis 
zu seinem tie&ten philosophischen Erkennen. Ja gerade 
der Philosoph als der Erkenntnisfreudigste muß aus der 
Kunst den höchsten Genuß ziehen, während die anderen 
am Wissen doch nui* geringeren Anteil haben (fiavd'dveiv 
ov fiovov TOig q)iloa6q)oig tjöiotov dkXa mal %olg alloig bfjtoiug^, 
alV ini ßQci%v noivwvovaiv avzov poet. c. 4, p. 1448 b. 13). 
Diesem Erkenntnistriebe des Philosophen konunt die 
Kunst entgegen, indem sie (nach S. 19 und S. 29) nicht 
sowohl die Einzelheiten als das Allgemeine darstellt und 
dadurch (piXoaoq)okegov aal onovdaioreQOv luTogiag ia%iv 
(poet. c. 9, p. 1451, b. 5). Die Kunst als Illusionsdar- 
stellung (md'avov) braucht nicht nur das Wirkliche vor- 
zuführen, sie kann vielmehr auch die allgemeine Meinung, 
die man von etwas hat (do^a), oder aber das Bessere 
{ßihttov) in ihren Schöpfungen geben ^). Das Bessere 
aber gibt die Kunst, indem sie unbeschadet der 
Ähnlichkeit ihrer Gestalten das an diesen Typische 
(TtaQaöeiyfia) herausarbeitet®): *ff Tix'^rj tä (lev eTmelel a 
tj q)vaig adwociei dneQydaaad'ai, rd de fiif^eiTai (Phys. 11, 8 
p. 199 a. 15)*). 



^) Tb fiifjietad^ai avfxtfvrov roTg dv&Qtonois fx naCSttiv iarl — xitl 
ras fJLad^OHg noulxai ^la fiifxijacmg rag TtQioxag (poet. c. 4 init.). 

•) *H TiQos t6 ßilxiov ri ngog ttjv 66^v Sei avayeiv (poet. c. 25, 
p. 1461 b. 10). 

*) ^Ensl 6k fi(firia(g iartv ^ TQaytpS^a ßeirioviov, rifjiag Set fjitfjLela^ai 
Toitg aya&ovg eixovoyQcctfovg xal yäg ixelvoi dnodiSovxeg TrjV iS (av 
jLtOQ(pT)v, ofiolovg TTOioOvreg xalXtovg ygatpovaiV ot/roi xal tov 
TtotfjTtjv TOiovTovg ovT ag (n&etxsig noisTv (poet. c. 15, p. 1454 b. 8). 

^) Ein Pferd z. B. ist nach Xenophon (de re equ. 10, 4) durch 
die Beitkunst in die Haltung zu bringen, die es von selbst nur in 
seinen höchsten Daseinsmomenten annimmt (orav /idlitna xalko)- 
niCv^ai), vorzüglich also wenn es zu Stuten will (jndkuna orav d-ilrn 
nagd ^rikeiag). Diese Haltung aber muß man nicht so zu erreichen 
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Um solche Typen (TragadelygÄora) glaubhaft zu machen, 
dazu ist (nach S. 30) eine ganz besonders starke Il- 
lusionsbegabung des Künstlers erforderlich. Der be- 
rühmteste Vertreter hierfür, den auch Aristoteles (poet. 
c. 25, p. 1461 b. 12) offenbar gerade wegen dieses inneren 
Zusammenhanges zwischen seinem Idealismus und Il- 
lusionismus anführt^), ist Zeuxis. Daher hat Konrad 
Lange (a. 0. I, 174 f.) durchaus recht, wenn er sagt: 
„Auch die Geschichte von dem Bilde der Helena, das 
Zeuxis den Krotoniaten malte, und wobei er die fünf 
schönsten Jungfrauen der Stadt als Modelle benutzte, 
indem er von jeder das nahm, was sie am schönsten 
hatte, wird auf die Illusion zugespitzt. Denn es handelte 
sich dabei gar nicht um eine Verschönerung oder Steige- 
rung der Natur, sondern um die unmittelbare Nach- 
ahmung der einzelnen in der Natur vorhandenen Schön- 
heiten." Alle Schönheit, die Zeuxis seiner Helena ver- 
lieh, war der Natur selbst entnommen. Es ist nicht 
ersichtlich, warum Birt (a. 0. S. 26) meint, die Leser 
Langes „können seine Behauptung nicht leicht nach- 
prüfen", da dieser doch selbst auf Brunn hinweist, der 
sich in seiner geistvollen und eindringenden Weise zu 
zeigen bemüht, wie die Kunst des Zeuxis auch nach dem 
Bericht über die Helena (obwohl diese auf den be- 



suchen, daß man das Pferd schlägt, wodurch ja der Eindruck des 
Natürlichen verloren ginge, sondern unmerklich, damit es das, was 
doch das Schönste am Pferde ist, gern tue und den Zuschauem 
zu tun scheine (ontos ra xdlli(na tnnov ixoiv re notj xal doxy rols 
oqaotv cap. 11, 3). In eben dieser Auffassung ist dann von grie- 
chischen Künstlern der unvergleichliche Beiterzug vom Parthenon- 
fries geschaffen worden. 

^) Ein Gesichtspunkt, aus dem die treffenden Ausführungen 
Vahlens (Wiener Akad. 1867, Bd. 56, S. 380) nur ihre Bestätigung 
finden können. 
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sonderen Schönheiten von fünf Modellen beruht) doch 
auf die Naturillusion hinausläuft. Bei Brunn auch hätte 
Birt finden können, was Lange unter „unmittelbarer 
Nachahmung der einzelnen in der Natur vorhandenen 
Schönheiten" versteht: es ist die Nachahmung, der es 
nur zu tun ist um die , Wahrheit, welche unmittelbar 
aus der Benutzung des Modells in das Werk übergeht** 
(Brunn, Gesch. d. griech. Künstler 11, 89); es ist das- 
selbe, was Goethe „ein der Natur unmittelbar ab- 
gewonnenes Porträt" nennt (Briefe aus der Schweiz: 
Erste Abteilung). — Doch wollen wir für das Ganze auch 
noch das Urteil Jakob Burckhardts (Griech. Kultur- 
gesch. m, 37 fg.) mitteilen: „Die Tafelmalerei, deren größte 
Meister Zeuxis, Parrhasios u. a. sind, zog weit die leb- 
hafteste Bewunderung auf sich. Bei dieser Gattung, 
die, wenn wir sie wieder erhielten, unsere konventionellen 
Anschauungen von der Kunst aufs stärkste umgestalten 
würde, galt (von Burckhardt selbst unterstrichen) die 
Illusion, und einstimmig wird das gelungene Streben dar- 
nach gerühmt. In der modernen Kunst werden sich 
hierzu als Parallele wohl besonders die italienischen 
Realisten des 15. Jahrhunderts bis auf Lionardo darbieten." 
Gibt Aristoteles so demjenigen Dichter , der 
außerdem, daß er der Anforderung, Illusion zu erwecken, 
d. h. seiner Aufgabe als Künstler genügt, — auch noch 
das Wesen der Dinge richtig erkannt hat und also auch 
der Philosophie Genüge tut, den Vorzug — , so hebt er 
doch ausdrücklich (und in deutlicher Polemik gegen 
Pia ton) hervor, daß man zwischen diesen beiden 
Fehlem, die der Künstler begehen könne, scharf unter- 
scheiden müsse. Denn die ästhetische Richtigkeit sei 
nicht dieselbe wie die ethische oder irgend eine andere 
{ovx tj avri] ogd^OTrjg iaviv Ttjg TtoXiTtn^g xai t^g 7tOLrj[CLyt,rjg 
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ovöi aXXfjg rixvrjg xai TtoifjVLn^g poet. c. 25, p. 1460 b. 13). 
Welcher Künstler gegen die inhaltliche Richtigkeit aus 
Unkenntnis der Natur*) verstößt, der begeht nur eine 
afiaqrvia xarä avfißeßtpiOQ (b. 16) ; wer dagegen aus künst- 
lerischer Unfähigkeit fehlt (TJfiagre d' iv t^ fiifiTjuaad-cu 
di^ advvafilav (b. 17), der begeht eine afiag^ia xor' avr^y 
Tr^v Tfxvjjv (b. 16). Vgl. J. Vahlen, Wiener Akad. 56, 
353 ff. 

Fassen wir imsere Ausführungen noch einmal in 
einem kürzesten Resultat zusammen, so hat sich uns er- 
geben: Das Wesen der Kunst liegt in der Illusion, die 
sie uns von der Natur geben will. Was aber Natur ist, 
beantwortet jeder Künstler und Laie in seiner eigenen 
Weise; nichJ willkürlich, sondern als Ergebnis seiner 
ganzen Lebenserfahrung, niusionisten sind aUe, insofern 
sie Künstler sind, aber nach dem Lihalt ihrer Kunst, ihres 
Literesses, nach ihrer ganzen Weltanschauung trennen 
sie sich ebenso, wie alle Menschen, in zwei einander ent- 
gegengesetzte, ja feindliche Heerlager: Die einen trägt der 
große Strom der Kultur, der als freudeheller Felsenquell 
in Hellas geboren — über Rom in das westliche Europa, 
das von seinem Hauche lebt, silberprangend sich ergoß. 

Und die Flüsse von der Ebne 
Und die Bäche von den Bergen 
Jauchzen ihm und rufen: Bruder! 
Bruder, nimm die Brüder mit, 
Mit zu deinem alten Vater, 
Zu dem ew'gen Ozean. 



^) Z. B. wenn er ein Pferd darstellt, das beide rechte Füße 
zugleich vorsetzt {xov tnnov a/ji* afitpio r« Si^ia nQoßißXrixoTa, b. 18). 
Übrigens ist dies der Paßgang (moUis oMemo crtintm expUcatu 
glomeratio Plin. nat. hist. 8, 67), der auch in der älteren italienischen 
£unst dargestellt worden ist; z. B. von Andrea del Castagno 
auf dem Heiterbildnis des Niccol6 da Tolentino im Dom zu Florenz. 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 4 
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Und so trägt er seine Brüder, 
Seine Schätze, seine Sander, 
Dem erwartenden Erzeuger 
Freudebrausend an das Herz. 

Die anderen verrinnen gleich Wasserbächen • im 
Mittagslande. 



n. 



Goethes Ästhetik und die Illusionstheorie. 



Der Bes^riff der Rührung. 



4* 



In der vorstehenden Abhandlung haben wir ver- 
sucht, die Hauptpunkte der Illusionstheorie nach unserer 
Auffassung darzustellen. Wenn wir es jetzt unternehmen, 
das Verhältnis, in welchem Goethes Ästhetik zu solchen 
Anschauungen steht, zu behandeln, so wollen wir die 
erste der Äußerungen Goethes zugrunde legen, die auch 
Konrad Lange kürzlich (in der 15., 16. und 19. Januar- 
Nummer der Beilage zur Allgemeinen Zeitung 1904) be- 
handelt hat und die uns beiden wohl geeignet schienen, 
um an ihnen die Verwandtschaft zwischen den ästhetischen 
Lehren Goethes und der Illusionstheorie nachzuweisen. 
Goethe bespricht da in erster Linie Manzonis Roman 
„Die Verlobten". Von diesem werden wir ausgehen und 
uns in der vorliegenden Untersuchung darauf beschränken, 
das Verständnis der Goetheschen Worte selbst durch er- 
läuternde Interpretation sicher zu stellen ; nicht ohne An- 
lehnung an Aristoteles, auf den auch bei diesem An- 
laß Goethe selbst hingewiesen hat. 

Eckermann, im ersten Bande seiner Gespräche 
mit Goethe (unter dem 18. Juli 1827), hat uns folgendes 
Gespräch überliefert, das wir auszugsweise, so weit es 
für uns notwendig ist, ausschreiben: „Ich habe Ihnen 
zu verkündigen," war heute Goethes erstes Wort, 
„daß Manzonis Roman alles überflügelt, was wir in 
dieser Art kennen. Der Eindruck beim Lesen ist der- 
art, daß man immer von der Rührung in die Be- 



54 Goethes Ästhetik und die Illusionstheorie. 



wunderung f&llt und von der Bewunderung wieder 
in die Rührung, so daß man aus einer von diesen 
beiden großen Wirkungen gar nicht herauskommt. Ich 
dächte, höher könnte man es nicht treiben. Ich will 
heute nichts weiter sagen, ich bin noch im ersten Bande, 
bald aber sollen Sie mehr hören.*'' Demgemäß fährt dann 
Goethe am 21. Juli fort: „Ich bin schon im dritten 
Bande und komme dabei zu vielen neuen Gedanken. 
Sie wissen, Aristoteles sagt vom Trauerspiele, es müsse 
Furcht erregen, wenn es gut sein solle. Es gUt dieses 
jedoch nicht bloß von der Tragödie, sondern auch von 
mancher andern Dichtung. Diese Furcht nun kann 
doppelter Art sein: sie kann« bestehen in Angst, oder 
sie kann auch bestehen in Bangigkeit. Diese letztere 
Empfindung wird in uns rege, wenn wir ein morali- 
sches Übel auf die handelnden Personen heranrücken 
und sich über sie verbreiten sehen, wie z. B. in den 
»Wahlverwandtschaften«. Die Angst aber entsteht im 
Leser oder Zuschauer, wenn die handelnden Personen 
von einer physischen Gefahr bedroht werden. — Von 
dieser Angst nun macht Manzoni Gebrauch und zwar 
mit wunderbarem Glück, indem er sie in Rührung auf- 
löst und uns durch diese Empfindung zur Bewunderung 
führt. Das Gefühl der Angst ist stoflFartig und wird in 
jedem Leser entstehen ; die Bewunderung aber entspringt 
aus der Einsicht, wie vortrefflich der Autor sich in jedem 
Falle benahm, und nur der Kenner wird mit dieser Empfin- 
dung beglückt werden. Was sagen Sie zu dieser Ästhetik ? 
Wäre ich jünger, so würde ich nach dieser Theorie etwas 
schreiben, wenn auch nicht ein Werk von solchem Um- 
fange, wie dieses von Manzoni." 

Es scheint uns nicht zweifelhaft, daß Goethe mit 
diesen letzten Worten keine systematische, sondern eine 
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poetische Schrift gemeint habe, wie uns der Größen- 
vergleich mit Manzonis Dichtung und auch die Aus- 
drucksweise zu zeigen scheint. Denn Goethe sagt : er hätte 
nach dieser Theorie, nicht: er hätte über diese Theorie 
etwas schreiben mögen, welchen Ausdruck er nur an- 
wenden konnte, wenn er hätte andeuten wollen, daß er 
eine besondere Frage nach dieser allgemeinen 
Theorie hätte behandeln mögen, was gewiß unwahr- 
scheinlich ist. Auch ist Goethe sicherlich nie auch nur 
flüchtig der Gedanke gekommen, an ein theoretisches 
Werk über Ästhetik von solchem Um&nge, daß es mit 
den „Verlobten" selbst nur hätte verglichen werden können. 
Indessen auch aus einer Dichtung hätte man unter 
vergleichender Heranziehung Manzonis die ausdi'ücklich 
zugrunde gelegte Theorie verhältnismäßig leicht ab- 
strahieren können, so daß es für unsere Einsicht in 
Goethes Ästhetik gewiß zu bedauern ist, daß diese Schrift 
nicht zustande gekommen ist. Dennoch vermögen wir 
auch ohne sie aus den vorhandenen Äußerungen Goethes 
den Ausbau seiner Lehre im wesentlichen wieder her- 
zustellen: sowohl aus eben jenen Bemerkungen, die er 
erst bei Anlaß des Erscheinens von Manzonis Roman 
gemacht hat, wie aus seinen früheren Aussprüchen, durch 
die jene eine erwünschte Erläuterung und Bereicherung 
erfahren. Denn mag dem Dichter die theoretische Ein- 
sicht in die Blusion auch jetzt erst zu einem klar er- 
kannten System gereift sein, so ganz „neue Gedanken" 
waren es doch nicht, zu denen er durch die Lektüre der 
Promessi sposi gekommen war. Hatte er doch schon ein- 
mal, vor mehr als 40 Jahren, ganz die gleiche Absicht 
geäußert, ein Drama zu schaffen, wo sich die Furcht 
in Rührung auflöst, mit der deutlich ausgesprochenen 
Erkenntnis, daß hierauf die höchste theatralische Wir- 
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kung beruhe. Auch dieses Werk ist nie zur Ausführung 
gekommen, so dafi man glauben könnte, Goethe habe 
auf jenen seinen alten dramatischen Plan wieder an- 
gespielt, den er — wäre er jetzt jünger gewesen — hätte 
vollenden mögen; eine Vermutung, die einem wohl 
konunen kann, wenn man bedenkt, wie Goethe an un- 
serer Eckermannstelle seiner jüngeren Jahre gedenkt, 
und wie er eine Dichtung hätte schreiben mögen, die 
aber nicht von solchem Umfange sein sollte, wie Man- 
zonis Roman. 

Wir lesen in der „Italienischen Reise" (Bologna, 
den 19. Oktober 1786): „Von Cento herüber wollte ich 
meine Arbeit an Iphigenia fortsetzen, aber was geschah : 
der Geist führte mir das Argument der Iphigenia von 
Delphi vor die Seele, und ich mufite es ausbilden. So 
kurz als möglich sei es hier verzeichnet: 

Elektra, in gewisser Hoffnung, daß Orest das Bild 
der Taurischen Diana nach Delphi bringen werde, er- 
scheint in dem Tempel des Apoll und widmet die grau- 
same Axt, die so viel Unheil in Pelops Hause angerichtet, 
als schließliches Sühnopfer dem Gotte. Zu ihr tritt, 
leider, einer der Griechen und erzählt, wie er Orest und 
Pylades nach Tauris begleitet, die beiden Freunde zum 
Tode führen sehen und sich glücklich gerettet. Die 
leidenschaftliche Elektra kennt sich selbst nicht und 
weiß nicht, ob sie gegen Götter oder Menschen ihre Wut 
richten soll. Indessen sind Iphigenia, Orest und Pylades 
gleichfalls zu Delphi angekommen. Iphigeniens heilige 
Ruhe kontrastiert gar merkwürdig mit Elektrens irdischer 
Leidenschaft, als die beiden Gestalten wechselseitig un- 
erkannt zusammentreffen. Der entflohene Grieche erblickt 
Iphigenien, erkennt die Priesterin, welche die Freunde 
geopfert, und entdeckt es Elektren. Diese ist im Be- 
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griff, mit demselbigen Beil, welches sie dem Altar wieder 
entreißt, Iphigenien zu ermorden, als eine glückliche 
Wendmig dieses letzte schreckliche Übel von Geschwistern 
abwendet. Wenn diese Szene gelingt, so ist nicht leicht 
etwas Größeres und Rührenderes auf dem Theater 
gesehen worden. Wo soll man aber Hände und Zeit 
hernehmen, wenn auch der Geist willig wäre!" 

In der gleichen Weise berichtet Goethe in dem Tage- 
buch der Italienischen Reise für Frau von Stein (Sophien- 
ausg., Weimar, JH. Abt., Bd. 1, S. 304) unter dem 
18. Oktober: „Heut früh hatt ich das Glück, von Cento 
herüberfahrend, zwischen Schlaf und Wachen den Plan 
zur Iphigenie auf Delphi rein zu finden. Es gibt einen 
fünften Akt und eine Wiedererkennung, der- 
gleichen nicht viel sollen aufeuweisen sein. Ich habe 
selbst darüber geweint wie ein Kind, und an der 
Behandlung soll man, hoff ich, das Tramontane erkennen." 
Das Gemeinsame der beiden von uns zitierten und an- 
einander gerückten Stellen über Manzonis Roman und 
über Iphigenie ist die hohe poetische Einschätzung der 
Auflösung von Furcht in Rührung. Was Goethe über 
Iphigenie in Delphi äußert, erläutert das Stoffliche, 
was unter dieser Auflösimg näher zu verstehen sei; die 
zuerst beigebrachte Kritik Manzonis aber beschreibt, in- 
wiefern diese bestinunte stoffliche Wirkung zu künst- 
lerischer Wirkimg gelangt, gibt also die ästhetische 
Theorie dazu. So ergänzen sie sich gegenseitig. 

Unmittelbar klar ist, in welcher Weise Goethe in 
der Delphischen Iphigenie die Furcht des Zuschauers in 
Rührung verwandeln wollte. Haben wir in peinvollster 
Furcht für die vom Schicksal wie zum Verderben Er- 
lesenen erzittert, so lange wir Zeuge sind, wie der ent- 
setzlichste und ungerechteste Schwestemmord das schon 
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SO nahe gerückte Glück des Wiederfindens jäh zu ver- 
nichten droht, so werden wir uns der Rührung nicht ent- 
halten können, wo uns der Dichter teilnehmen läßt an 
eben dem schon verloren geglaubten Glück der Ge- 
schwister, als durch die Wiedererkenntnis jenes letzte, 
grausigste Verhängnis von ihnen weicht: Ein Wieder- 
erkennen also und infolgedessen ein Umschlagen von 
Unglück in Glück: l/tvayvujQiaig aal negiTtheia H dvarvxiag 
eig eifTvxiccv, wie Aristoteles sagen würde. 

Es ist das Verdienst von Johannes Vahlen 
(„Aristoteles und Goethe". Sitz.-Ber. d. Akad. d. Wiss. 
Phüos.-hist. Kl. Wien 1873. Bd. 75 S. 220 ff.), die über- 
einstimmende Wertimg: gerade in dieser Weise den 
dramatischen Konflikt zu schürzen und zu lösen, — für 
Aristoteles und Goethe aufgezeigt zu haben. 

Zunächst beschränkt Aristoteles die tragischen Hand- 
lungen auf solche, die zwischen Freunden und Verwandten 
stattfinden (c. 14 p. 1453 b. 15 sq.), wo also nach Goethe 
unsere Furcht nicht nur Angst, sondern zugleich auch 
Bangigkeit ist, denn hier werden die Personen nicht nur 
von einer physischen Gefahr, sondern auch von einem 
moralischen Übel bedroht. Die beabsichtigte, unselige 
Tat kann geschehen oder vereitelt werden und beides, 
indem die Helden entweder einander kennen oder in 
Unkenntnis über ihre Verwandtschaft sind*). Von den 
sich so ergebenden vier Möglichkeiten ist diejenige als 
untragisch auszuscheiden, wo jemand wissentlich im Be- 
griff ist die ihm nahestehende Person zu töten, es dann 
aber doch nicht tut (c. 14 p. 1453 b. 37). Besser ist es, 
wenn jemand wissend, wen er töten will, es trotzdem 



^) ''H TtQ&^t ttvayxri. fj /iri xa\ Morag rj jutj €lS6tag (c. 14, 
p. 1453 b. 36). 
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wirklich ausführt. Die dritte Stelle nimmt dami der Fall 
ein, wo jemand, ohne zu wissen, wen er vor sich hat, 
den Mord begeht. Das vorzüglichste endlich ist es, wenn 
jemand unwissend die imselige Tat begehen will, — 
doch, bevor er sie ausgeführt hat, erkennt, wen er im 
Begriff stand, zu töten (xfäviarov de ro ^iXXovra noieiv 
TL Ttüv av7pL€0T0)v öi^ ccyvoiav ävayvwgiaac nqiv Ttoi^oai.^ 
p. 1454 a. 4 und 1453 b. 34). Eben dieser Fall sollte in 
Goethes Iphigenie auf Delphi eintreten. Das ist die 
Peripetie von Furcht in Rührung. 

Beides sind zunächst inhaltliche, pathologische 
Aflfekte, welche dann aber der Anlaß zu ästhetischer 
„Bewunderung« werden, wenn wir sehen, wie vor- 
trefflich der Dichter sie dargestellt habe. Nun ist es 
freilich richtig, daß die Rührung sanfter als die Furcht 
ist; weshalb aber Goethe dieser Auflösimg den Vorzug 
gegeben hat, ist dennoch nicht das Moment moralischer 
Versöhnung, sondern kompositioneUen Ausgleiches; sie 
ist für ihn von rein ästhetischer, künstlerischer Bedeutung, 
wie ja ihre Wirkung auch keine moralische Bewunderung, 
etwa der Gerechtigkeit des Schicksals ist, sondern eine 
Bewunderung des Künstlers. Doch haben wir hierüber 
erst in dem nächsten Aufsatz zu handeln und müssen 
jetzt fragen, inwiefern wir die Ausführungen Goethes 
über die Iphigenie in Delphi und über Manzoni zusammen- 
fassen dürfen. 

Aus der Vergegenwärtigung des Ganges der Hand- 
lung in den Verlobten werden wir sehen, daß hier kein 
Wiedererkennen sich unwissentlich befehdender Ver- 
wandter vorliegt, daß es sich also nicht um eine Auf- 
lösung von Bangigkeit, sondern von Angst in Rührung 
handelt, wie dies ja Goethe auch selbst sagt. Das Ge- 
meinsame aber ist, daß auch hier die Gefahren stets 
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bis aufe höchste gespannt werden, um dann aus Unglück 
in Glück umzuschlagen : ^c neQiTtheiai xal (sens. explicat. 
h, e.) %6 naqa fiixQdv adteod'ai in taiv xivdvvwv (Rhet. I, 
11 p. 1371 b. 10). 

Versuchen wir, wie weit wir mit dieser Interpretation 
des Begriffes „Rührung" in den „Verlobten" kommen. 
Renzo imd Lucia, zwei junge Leute in einem kleinen 
Orte, nicht weit vom Comer See, stehen am Tage vor 
ihrer Hochzeit, da wird plötzlich von den Bravi Don 
Rodrigos, eines benachbarten Landedelmannes, der sich 
Luciens bemächtigen will, dem Pfarrer bei Androhung 
von Todesgefahr verboten, die Trauung zu vollziehen. 
Der schwache Mann gehorcht, und alle Versuche der 
Verlobten, doch ihr Ziel zu erreichen, mißglücken, alle 
Hoffnungen betrügen sich: Das Recht gebeugt unter 
den Händen eines ungetreuen Hüters; der fromme Ein- 
spruch, den Cristoforo, ein ehrwürdiger Eapuzinerpater, 
für die Bedrängten einlegt, wird von dem Tyrannen 
schroff zurückgewiesen^). Dieser schickt vielmehr seine 
Häscher aus, um Lucia mit Gewalt in seine Hände zu 
bekommen. Der warnende Bote vom Kapuzinerkloster 
kann nur zu spät noch im Hause der Bedrohten ein- 
treffen, doch ein glücklicher Zufall rettete die Liebenden. 
Kurz bevor die Bravi unter dem Schutze der Nacht in 
ihre Wohnung eindrangen, waren Renzo und Lucia fort- 
gegangen, ob es ihnen gelingen möchte, den Pfarrer zu 
überlisten zur Vollziehung der Trauung. Unterdessen 
langte Menico, der Botschaft bringende Knabe, vom Kloster 
bei Luciens Hause an, wo er nun den verruchten Ein- 
brechern zitternd in die Hände fällt, — als mit einem 
Male die Sturmglocke ertönt, so daß hastig die Räuber 

^) Tante sorprese dolorose, tanti tentaUvi andati a tmoto, tante 
speranze deluse (cap. 7). 
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ablassen, nur auf ihre eigene Rettung bedacht*). Die 
Glocke hatte der Sakristan gezogen infolge der Hilfe- 
rufe des Pfarrers, der sich eben von Renzo und Lucia 
befreien wollte, die damit auch diesen Versuch aufgeben 
mußten, imd nun, zurückkehrend, doch noch ihren Ver- 
folgern zum Opfer gefallen wären, wenn nicht gerade 
jetzt Menico sie erreicht hätte *). — Lucia fand mit ihrer 
Mutter durch Vermittelimg des Paters Cristoforo in einem 
Kloster zu Monza Aufnahme und Schutz; Renzo wandte 
sich nach Mailand. Dort hatte an dem Tage seiner An- 
kunft eine schon seit längerer Zeit herrschende Hungers- 
not das unvernünftige Volk zu zwecklosem, wildem Auf- 
stand verführt. Eine sinnlose Menge bestürmt das Haus 
des Verwalters der Lebensmittel, um ihn zu ermorden. 
Tor und Mauer schon drohen zu fallen, — doch die Gnade 
des Himmels läßt gerade durch das eigene heftige Hinzu- 
drängen den großen Haufen sein Zerstörungswerk selbst 
behindern, so daß ein Trupp Soldaten noch zur Hilfe 
anlangen kann. Dieser indessen wagt nichts auszmichten; 
nur entfesselter toben die Unverständigen, imd inuner 
höher steigt die Gefahr für den Unglücklichen. Da em- 
pört es sich in Renzo, so daß er die Ruchlosen durch 
Vorstellungen zu beschwichtigen sucht ; aber sofort wendet 
sich deren Wut nun gegen ihn, und Renzo wäre ihr nicht 
entronnen, wenn nicht zur rechten Zeit (a tempo) das 
Herbeischleppen einer Leiter die Aufmerksamkeit von 
ihm gelenkt hätte. — Damit aber scheint der Untergang 
des Verwalters gewiß zu sein, — als plötzlich eine Be- 
wegung entsteht und ein Ruf erschallt : Ferrer, der Groß- 



^) II garzancello tremacomeimafoglta; ma^ tuW a un tratto, 
81 fa sentir quel primo tocco di campana (cap. 8). 

') „A casa, a cctsa," diceva Benzo. E s^ avviavano; ma arriva 
Menico di corsate, ancor tutto tremante, dice : „indielro, indietro /^ (1. c.) 
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kanzler, kommt*). Diesem gelingt es, den Verwalter zu 
erretten, womit denn eine Folge der spannendsten Peri- 
petien von Unglück in Glück, von Furcht in Rührung 
geschlossen ist. Nur zu jenem Zwecke hatte der Ver- 
fasser die Gestalt des Verwalters in seinen Roman ein- 
geführt. Darum, nachdem er ihn bis in das schützende 
Kastell begleitet hat, tut Manzoni oder sein fingierter 
Gewährsmann semer nicht mehr Erwähnung. ,,Bopo, di 
a/ver ciccompagnato il pover* wymo in castello, nan fa piü 
menssione dei fatti suoi^^ schließt das dreizehnte EapiteL 

Während infolge dieses Tumultes die Regierung 
sich zur Milde gezwungen sah, wollte sie, eben als wirk- 
same Folie zu dieser, doch auch einen kleinen Schrecken 
nicht unversucht lassen. Deshalb war sie darauf bedacht, 
sich eines passenden Aufrührers zu bemächtigen, und 
schickte Häscher aus. So mufite sich wenigstens einer 
von diesen unter der Menge befinden, bei der auch Renzo 
eifrig mitschwatzte, imd ebenfalls nicht mit Reformplänen 
zurückhielt. Kaum hatte daher einer der Späher auch 
nur vier Worte von Renzos Predigt gehört, so hatte er 
sich den unerfahrenen und stadtunkundigen Landmann 
als geeignetes Opfer ersehen ^). Heimlich fängt man ihn 
am nächsten Morgen, legt ihm Knebel an und ist schon 
auf dem Wege zum Gefängnis, als Renzo von der Menge 
wieder befreit wird imd nach Bergamo entkommt. 

Inzwischen war die Regierung wieder mächtig ge- 
worden und ließ Renzo als offenkimdigen Schurken ver- 
folgen. Das Gerücht hiervon drang durch die SchaiEnerin 



^) Tutt' a un tratto, un movimento straarcUfumo . . ., wna 
voce 8% sparge, viene avanti di hocca in hocca: „Ferrer! Ferrer !^ 
(cap. 13). 

') Udito quattro parole di quella predica di Bemo, il hracco gli 
aveva fatto tosto assegnamento addosso (cap. 15). 
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des Klosters auch zu Lucien und ihrer Mutter. Diese 
wollte dem fremden Weibe zwar nicht sagen, wie nahe 
ihnen der Angeschuldigte stünde, nahm ihn aber als 
einen stillen, jungen Menschen in Schutz, der hoffentlich 
den Mailändern entkommen sei. „Entkommen, so sagen 
sie alle," antwortete die Schaffnerin, „aber wenn sie ihn 

kriegen, euren stillen, jungen Menschen " Hier 

wurde zum guten Glück die Schaffiierin abgerufen und 
ging, so daß das unselige Wort den Frauen erspart blieb ^). 
Gegen das Kloster vermochte Don Rodrigo allein 
nichts auszurichten, und so mußte er, wenn auch wider- 
willig, den entsetzlichen Ungenannten (l'innominato), den 
berüchtigtsten und stärksten Tyrannen, den er selbst 
fürchtete, um Hilfe angehen. Diesem gelang es mit List 
und Gewalt, Lucia aus dem Kloster in sein unheimliches 
Schloß zu schleppen, von wo er sie Rodrigo ausliefern 
wollte. AUein gerade dadurch, daß die Verfolgung 
Luciens aus den Händen eines schon großen Bösewichts 
in die des bei weitem ruchlosesten und mächtigsten von 
ihnen überging, wodurch Gefahr und Angst aufs höchste 
gespannt waren, sollte für sie die Rettung entstehen. 
Denn eben das Unmaß von Greuel und Willkür hatte 
im Herzen des Ungenannten einen Abscheu vor sich 
selbst aufkeimen lassen, der gerade jetzt über ihn Macht 
und Sieg gewann : er bereut sein Leben und seine letzte 
Tat und gibt die mit der Verzweiflung ringende Lucia 
frei. — Doch dieses Wunder^) war ihr nur um das 
schwerste Opfer zuteil geworden: sie hatte sich in ihrer 



^) fjSca^ato, lo dican tuUi; ma se c'incappa, ü vostro giovine 
qtUeto . . ." Qui per huona 8 orte la fattora fu chiamata e partl 
(cap. 18). 

^) Miracolo: e a dir vero non gli poteva convenire ältro nome 
(cap. 24). 
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höchsten Not an die Madonna gewandt und ihr gelobt, 
Jungfrau zu bleiben und auf inuner ihrem armen Ge- 
liebten zu entsagen*). So trat neben den weltlichen 
Gewalten noch die himmlische wie eine Mauer henunend 
zwischen die beiden Liebenden. 

Und in der Tat scheint es, als habe hier der Dichter 
zum letzten Male imsere Angst in Rührung auflösen 
wollen und dieses Mittel, diese Methode könnte man 
sagen, jetzt abgeschlossen, nach der er seine Erzählung 
aufs spannendste bisher fortgeführt hatte. Lucia findet 
Aufnahme in Mailand bei einem Ehepaare, dessen aus- 
führliche, episodische Schilderung Manzoni nicht noch 
weiter verfolgen zu wollen erklärt, „umsomehr, als wir 
noch eine gute Strecke zu durchlaufen haben, ohne auch 
nur einem unserer Helden zu begegnen, und eine noch 
längere, ehe wir diejenigen wiederfinden, für deren 
Schicksal sich der Leser gewiß am meisten interessiert" *). 
Nach diesen Worten beginnt dann der Dichter seine 
Vorführung der Seuche, die der Teuerung gefolgt war. 
Die hatten beide lange gehaust, und endlich waren mit 
der neuen Ernte Not imd Krankheit schon fast ge- 
wichen, — da erhebt sich eine neue furchtbare Geißel^). 
Das war der mantuanische Erbfolgekrieg mit seinem 
Eingreifen Richelieus imd der meist deutschen Söldner- 
heere, die aus dem gleichzeitig tobenden dreißigjährigen 
Bj*iege über die Alpen gedrungen waren und das Mai- 



^) Etmaner vergine^ rinwnzio per sempre a qud mio poveretto 
(cap. 21). 

*) Tanto piü che ne abbiatno un buon tratto da percorrerej 
senza incontrare alcimo dei nostri personaggi, e un piü lungo an- 
corüy prima di trovar qtielli ai di cui suceessi certamente ü Uttore 
s'interessa di pitt (cap. 27). 

*) Colla messe finahnente cessd la carestia. La mortalitä era in 
sul finvre, quand ecco un nuovo flageUo (cap. 28). 
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ländische Gebiet zu durchziehen hatten. „Indessen waren 
diese Schrecken noch nicht vorüber, als ein neuer hinzu- 
kam" *). Damit hebt das große, grausige Bild der von 
den deutschen Truppen eingeschleppten Pest an, von 
dem Manzoni selbst schreibt, daß es dabei nicht nur 
seine Absicht gewesen ist, den Stand der Dinge, in die 
unsere Helden mit verwickelt sind, darzustellen, sondern 
zugleich auch, ein Stück vaterländischer Geschichte vor- 
zuführen, das man mehr zu rühmen als zu kennen pflege ^). 
Die Folge aller dieser Notstände berichtet Manzoni mit 
reichlichen historischen Details und gelehrten An- 
merkungen^), um schließlich abzubrechen: daß er jene 
Begegnisse während der Pest, die seiner Erzählung noch 



^) Ne perö questi terrori erano cessati, che un nuovo ne 
soprawenne (cap. 30). 

^) In questo racconto ü nostro fme non e, a dir vero^ soltanto dt 
rappresentar lo stato ddle cose nel quäle verranno a trovarsi i nostri 
persofiaggi; ma insieme dt far conoscere un tratto dt storia patria 
piü famoso che eonosciuto (cap. 31 init.). 

') Nicht ganz klar ist es, wenn Eckermann (23. Juli) Goethe 
sagen läßt: „Manzoni hatte als Historiker zu großen Respekt vor 
der Realität. Dies macht ihm schon hei seinen dramatischen 
Werken zu schaffen, wo er sich jedoch dadurch hilft, daß er den 
überflüssigen geschichtlichen Stoff als Noten beigibt. In 
diesem Falle aber hat er sich nicht so zu helfen ge- 
wußt und sich von dem historischen Vorrat nicht trennen können." 
Die Originalausgabe des Manzonischen Romans ist mir nicht zur 
Hand; da aber z. B. bereits die Ausgabe per Giuseppe Formigliy 
Firenze 1831, dergleichen Noten enthält, so scheint jene Bemerkung 
auf einem Versehen (Goethes oder Eckermanns?) zu beruhen. 

Wer Vergnügen an destruktiver Bjitik findet, wird übrigens 
in Eckermann noch immer reichliche Beute erjagen. So ist es 
z. B. gleich an unserer Stelle (18. Juli) doch fraglich, ob Goethe 
wirklich gesagt hat : „Ich will nun hinterher den bestenRoman 
von Walter Scott lesen, etwa den Waverley, den ich noch 
nicht kenne.** 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 5 
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fehlten, einer anderen Schrift vorbehalten — , und jetzt 
endlich zu seinen Helden zurückkehren wolle ^). 

In der ganzen Schilderung von Hungersnot, Krieg 
und Pest ist nirgend etwas von der Rührung in dem 
obigen Sinne zu finden; wohl aber werden wir häufig 
genug in anderer Weise in Rührung versetzt. So, wenn 
wir sehen, wie zahllose kleine Kinder umkommen, da 
ihre Mütter von der Seuche fortgerafiFt sind, oder wenn 
uns der Dichter jenes antike, mitleidsvolle Motiv vor- 
führt: den Säugling an der Brust der toten Mutter^). 
Sollte sich nun auf diese und so viele andere Szenen der 
Ausspruch Goethes von der Rührung imd Bewunderung, 
in die uns der Dichter versetze, nicht auch beziehen, 
wodurch dann unsere Interpretation hinfällig wurde? 

Allein Goethe war, als er dies Gespräch mit 
Eckermann führte, in seiner Lektüre noch gar nicht 
bis zur Schilderung der Pest vorgeschritten, und als er 
dann nach einigen Tagen (den 23. Juli 1827) wirklich so 
weit gelesen hatte, da überliefert uns Eckermann doch 
ein sehr anderes Urteil von ihm über diesen Teil unseres 
Romans: „Ich sagte Ihnen doch neulich," begann Goethe, 
„daß unserm Dichter in diesem Roman der Historiker 
zu gute käme; jetzt aber im dritten Bande finde ich, 
daß der Historiker dem Poeten einen bösen Streich 
spielt, indem Herr Manzoni mit einemmal den Rock des 
Poeten auszieht und eine ganze Weile als nackter 
Historiker dasteht. Und zwar geschieht dieses bei einer 

^) Biserhando perd ad tm aUro scritto la narrousione di qudli 
casi che rimangono deUa nostra narr<izione, torneremo ora final- 
mente ai nostri personaggi (cap. 32 extr.). 

^) II cadavere d' wna donna . . . Äveva al petto un hamhino, 
che pia^endo chiedeva la poppa (cap. 28). — Aristidis Thebam opera 
(h. e, tabula): ad matris morientis mammam adrepens infans (Plinius 
nat. hist. 35, 98). 
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BeschreibuDg von ICrieg, Hungersnot und Pestilenz, 
welche Dinge schon an sich widerwärtiger Art sind *) und 
die nun durch das umständliche Detail einer trockenen, 
Chronikenhaften Schüderung unerträglich werden.« Wir 
sehen, daß, sobald Manzoni aufgehört hat, den Leser 
durch eine Peripetie von Unglück in Glück zu rühren, 
nach Goethe auch die Bewunderung aufhört. 

Eduard von Bülow, der vortreffliche Übersetzer 
unseres Romans, schreibt in seiner Vorrede vom Jahre 
1837 : Wohl ein jeder wird „die Verlobten gegen Goethe 
verteidigen, wo er meint, Manzoni habe bei der Be- 
schreibimg von Krieg, Hungersnot und Pestilenz den 
Poeten ausgezogen und sich als nackten Historiker hin- 
gestellt, und wo e» von einem Übersetzer verlangt, er 
müsse die Beschreibung der ersteren um einen guten 
Teil, die der letzteren um zwei Dritteile zusammen- 
schmelzen. Wie rätselhaft es auch klingen mag, daß 
gerade Goethe also über diese meisterhafte, aus einem 
Gusse bestehende, wie nach eigener erlebter Anschauung 
gearbeitete Beschreibung der Pest urteilen mu£: es ist 
doch so!" Uns wird jetzt Goethes Urteil über die Dar- 
stellung der Pest nicht mehr so „rätselhaft klingen", 
denn wir begreifen, daß gerade weil ihm der Gang der 
Handlung durch eine fast ununterbrochene Folge von 
Peripetien (die TtQa^ig TTfi/rAcyjuev?; juevä Tteginezeiag) den 
ungeheueren ästhetischen Genuß bereitete, ihm die, wenn 
auch „aus einem Gusse bestehende", so doch ohne Peri- 
petie einfach fortschreitende Schilderung der Pest (die 
fAifirjaig TtQcc^eiog aTtX^g nat fiiäg ixvev TtBQLTteveiag cp. 
10 init.) chronikenhaft vorkam: „Die Komposition der 
besten Tragödie", sagt auch Aristoteles, „ist nicht ein- 
fach, sondern zusammengesetzt." (Jet t^v avvd'eatv elvat 

') Vgl. unten S. 74. 

5* 
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T^g xalXtatrjg TQay(fidiag ^^ anik^v aXXa neTtleyfiivrjv 
c. 13, p. 1452 b. 31). 

Zudem, die ErzäMung der Pest mag an sich noch so 
einheitlich sein, im Zusammenhang des Ganzen, d. h. für 
das Schicksal der Helden des Romans ist vieles, wie 
Manzoni ja doch selbst zugibt, nicht erforderlich; und 
eben dadurch ist der Roman als Ganzes nicht einheitlich. 
Auch hier hat Goethe ganz in Aristoteles' Sinne geurteilt. 
Dieser unterscheidet in der Poetik aufier der einfachen 
Handlung, die ohne Peripetie fortschreitet, und der zu- 
sanunengesetzten , die mit einer solchen stattfindet, — 
drittens die in schlechtem Sinne episodenhafte Handlung 
(fivx^ov irret aodiciötjv c. 9, p. 1451 b. 34)^). Jene beiden 
erfüllen die unerläßliche Forderung, der Einheitlichkeit 
(nQa^ig veleia) ; d. h. alles in ihnen Enthaltene ist einem 
Gesamtzweck (tekog) des Ganzen unterworfen; die dritte 
aber ist tadelnswert, weil sie hiergegen verstößt, denn 
sie führt Ereignisse vor, die für das Ganze nicht not- 
wendig, die nacheinander (rdde f^erä Tade), aber nicht 
wegeneinander (tccös diä zdöe cap. 10 extr.) da sind. 
Die Schilderung der Pest nun ist für sich zwar eine 
einfache, aber doch einheitliche Schilderung (da sie, 
wenn auch ohne Peripetie, so doch auf den einen Ge- 
samtzweck der Nachahmung einer Pestepidemie angelegt 
ist); im Zusammenhang des Ganzen, für den Zweck 
des Gesamtromans ist sie episodenhaft, denn sie 
enthält mehr, als wir für das Schicksal der Helden unseres 
Romans wissen müßten. Aristoteles tadelt die eigent- 
lich episodenhaften ErzäMungen und erklärt, schlechte 
Dichter machten sie aus Unfähigkeit, gute aber der Kri- 

*) Daß es für Aristoteles freilich auch nicht tadelnswerte 
Episoden gibt, zeigt c. 17, p. 1455 b. 15 ; — c. 23, p. 1459 a. 35 ; — 
c. 26, p. 1462 b. 8. 
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tiker wegen, indem sie die Handlung über ihren inneren 
Gehalt (naget t^v dvvafiiv p. 1451 b. 38) ausweiteten. — 
Manzoni ist ein ausgezeichneter Dichter, der nicht aus 
Unfähigkeit so gegen die Gesetze der Komposition ge- 
fehlt haben kann, der aber, wenn auch nicht aus Rück- 
sicht auf das kritische Publikum {dia xovg vTtoxQiTag b. 37), 
so doch um dem patriotischen Publikum, wie Manzoni 
selbst sagt: „ein Stück vaterländischer Geschichte vor- 
zuführen", also als Historiker, die Einheit des Ganzen 
unterbrochen hat. 

„Man sollte kaum begreifen", läßt Eckermann Goethe 
fortfahren, „wie ein Dichter, wie Manzoni, der eine so 
bewunderungswürdige Komposition zu machen versteht, 
nur einen Augenblick gegen die Poesie hat fehlen können. 
Doch die Sache ist einfach; sie ist diese. 

„Manzoni ist ein geborener Poet, so wie Schiller 
einer war. Doch unsere Zeit ist so schlecht, daß dem 
Dichter im umgebenden menschlichen Leben keine brauch- 
bare Natur mehr begegnet. Um sich nun aufzuerbauen, 
griff Schiller zu zwei großen Dingen: zur Philosophie 
und Geschichte ; Manzoni zur Geschichte allein. Schillers 
„Wallenstein" ist so groß, daß in seiner Art zum zweiten- 
mal nicht etwas Ähnliches vorhanden ist ; aber Sie werden 
finden, daß eben diese beiden gewaltigen Hilfen, die Ge- 
schichte und Philosophie, dem Werke an verschiedenen 
Teilen im Wege sind und seinen reinen poetischen Succeß 
hindern. So leidet Manzoni durch ein Übergewicht der 
Geschichte". Auch diesen Fehler, wo der Dichter seinen 
Stoff nicht als Künstler, sondern als Historiker behandelt, 
hat Aristoteles ebenfalls schon erkannt und das Fehler- 
hafte desselben auseinandergesetzt. Zunächst freilich 
könnte es scheinen, daß ihm zufolge der mit dem Leben 
der beiden Haupthelden des Romans nicht im Zusammen- 
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hang stehende Teil der Pestdarstellung doch nicht als 
episodenhaft zu verurteilen wäre, da Aristoteles ausdrück- 
lich hervorhebt, daß die Einheit der Handlung nicht auf 
der Einheit der Person beruhe: Einem Menschen wider- 
fahren die ins Uferlose mannigfaltigsten und unterein- 
ander in gar keinem Zusammenhang stehenden Schick- 
sale, wie er auch zahllose einzelne Handlungen ausfährt, 
die doch eine einheitliche Handlung nicht ergeben*). 
Allein daraus folgt nur, daß der Dichter eben seine Auf- 
gabe noch nicht erfüllt hat, wenn er glaubt, der Forde- 
rung nach Einheit der Handlung Genüge getan zu 
haben, wenn er eine Person in den Mittelpunkt der 
Dichtung stellt. Das ist lediglich die notwendige Vor- 
aussetzung für die Einheit der Handlung*). Der Fehler 
Manzonis ist nicht, daß er etwa die Einheitlichkeit der 
Personen verletzt hätte, sondern daß er den Gang der 
Handlung zerstreut hat. Denn in unserem Roman be- 
ruht die Einheit der Handlung auf der Auftürmung und 
Beseitigung der Hindemisse, die sich den promessi sposi 
in den Weg stellen und sie hindern, ihre promessa ein- 
zulösen und sposi u/niti zu werden. Darum fällt in der 
Tat jene lange Folge von Einzelszenen der Seuche, die 
nicht in das Schicksal Renzos und Lucias eingreifen, aus 
dem Verbände heraus. Denn an dem Aufbau und Ver- 
lauf des Ganzen würde nichts zu ändern sein, wenn sie 
fortgelassen würden. Eben dies aber ist es, was nach 



*) Mv^os J" irnlv elg ov^ cSantg rtvks otovrai lav nfgl ?ra y* 
nokXu yag xal ännga rqj ivl avfißaCvH, i^ tov Mfov ovdiv (anv ?r* 
ovTDDS ^k xal TtQa^etg ivog noXlaC tia^Vj i^ otv fiia ovdi(A(a yCvetat 
ngäiig (cap. 8 init.). 

^) Dementsprechend urteilte Goethe, daß ein Ühersetzer die 
Schilderungen der Pest usw. soweit zusammenschmelzen müsse, 
„daß nur so viel ührig hleiht, als nötig ist, um die handelnden Per- 
sonen darin zu verflechten" (28. Juli). 
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Aristoteles die Einheit der Handlung aufhebt^) und eine 
derartige Dichtung den „gewöhnlichen Geschichtsdar- 
stellungen'' gleichsetzt*). Der Historiker ist an die ein- 
zelnen Tatsachen gebunden und hat sie vorzuführen, 
gleichgültig, ob sie eine geschlossene Einheit bilden oder 
nicht ; der Künstler dagegen, dessen Aufgabe es ja nicht 
ist, das wirklich Geschehene, sondern das Mögliche dar- 
zustellen, kann dies nur durch eine einheitlich geschlossene 
Handlung glaubhaft, illusionskräftig (Ttid'avov p. 1451 b. 16) 
machen, bei der eines aus dem anderen mit Notwendig- 
keit oder doch Wahrscheinlichkeit hervorgeht'); denn 

^) Xgri ra fi^^ awtffrdvai riSv ngayfiarufv ovrtDg Sari a<paiQov- 
fiivov Tivog fjiiQovg Siatpi^iOd^ai xal x^viTad^ai ro oXoV o yuQ ngocov 
$ fitl TtQoOifV fiTidkv Tratet tntSrikov, ovdkv /logtov tov olov itniv 
(c. 8 extr.). 

') *OfjLo(a laroQ^aig ratg awtj&sat, c 28, p. 1459 a. 21 [vgl. hinter 
seiner Ausgabe der Poetik : YaMen, mantissa adnot. gram. (ed. III. 
Lips. 1885) pag. 237]. — Daß übrigens die historischen Darstellungen 
für gewöhnlich {tatogtat al awri^s^g) in dieser Weise ver- 
fahren, ist dem Aristoteles kein Vorwurf für die Geschichts- 
schreiber, wie es einer für die Dichter ist, die auch für gewöhnlich 
ihre Stoffe in dieser Weise behandeln (axi^ov ol noXloX ttov 
noifiTwv toVto dgiSat, p. 1459 a. 29). Denn hier hängt nichts von 
der Kunst der Darstellung des Historikers ab. Er muß so schildern, 
der Natur der Ereignisse gemäß {vn^ dvayxrig rtSv yevofiivatVj cf. 
p. 1459 a. 22), und nur wenige Geschehnisse (riHv ytvofiiv(üv ivuc, 
c. 9, p. 1451 b. 90) sind derart, daß sie zugleich auch den künst- 
lerischen Anforderungen genügen, d. h., daß sie einen gemeinsamen 
Zweck erkennen lassen und nicht nur in zufälligem, äußerlichem 
Bezüge zueinander stehen (fug hv^iv ^x^i- ^Q^^ allrilat p. 1459 a. 24). 
So schildert Herodot z. B. die Gleichzeitigkeit der Schlachten der 
Griechen bei Salamis gegen die Perser und in Sizilien gegen die 
Karthager ohne Beziehung aufeinander (tag awißri, Yll, 166; ovSkv 
ngog ro avro awreCvovaat riXog, p. 1459 a. 25); dagegen die Gleich- 
zeitigkeit der Schlachten bei Platää und Mykale unter dem Gesichts- 
punkt eines göttlichen Zweckes {rd &tTa tiSv ngriyfidrotVi IX, 100). 

*) Ov To T« yiPOfdeva lfy€&v, rovro noifirov t^ov imCv^ «AX* oia 
dv yivotro xal rd dvvard xard ro ifxög rj dvayxalov (Poet. c. 9, 
p. 1451 a. 86). 
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wir sind unserer Natur nach stets auf eine vollendete 
Einheit gerichtet*). Nur was sich einheitlich begrenzt, 
ist uns wirklich verständlich, während was dem Mannig- 
faltigen nachgeht und sich ihm überläßt, ins Uferlose 
zerfließt*). Wie sehr aber die Manzonische Pestbeschrei- 
bung der Vorwurf des Grenzenlosen (aTceigov) trifft, zeigen 
dessen eigene (schon oben S. 66 zitierten) Worte: Bi- 
serbiamo ad un dltro scritto la narraeione di quellt casi che 
rimangono deUa nostra narrcusione. 

Wie man aber auch über eine vorzunehmende Kürzung 
urteilen mag, so viel ist sicher, daß Goethe nicht ge- 
meint hat, jede Art von Rührung reiße uns zur Be- 
wunderung hin, sondern jene ganz bestimmte; und hier- 
für haben wir dann die letzte Bestätigung noch in 
Goethes ausdrücklicher Erklärung, daß „doch, sobald die 
Personen des Romans wieder auftreten, der Poet in 
voller Glorie wieder dasteht und uns wieder zu der ge- 
wohnten Bewunderung nötigt". Denn die gewohnte Be- 
wimderung fließt wieder aus der gewohnten Weise her, 
in der Manzoni unsere Furcht in Rührung auflöst. In 
demselben Moment, wo der Dichter Renzo und Lucia von 
neuem in seine Erzählung einführt, erfahren wir, daß 
zwar Renzo die Pest überstanden und jetzt dieser Ge- 
fahr entronnen ist. Aber Lucia ? „Was war in der Zeit 
aus ihr geworden, in der es gleichsam eine Ausnahme 
war, zu leben? Wenn sie nur noch lebt! Ach, wenn 



^) To yuQ rdog navrcg ßovlovrai xaS'O^av (Bhet. III, 9, p. 1409 
b. 31). 

^) ^fia rC nore räv larogifav ^Siov dxovo^iv r(3v tisqI fv avvsffrri- 
xviwv rj TtSv n€Ql noXXä nQay/^aT€vo/iiva)v ; rj (modeste affirmat. Bonitz, 
Index Aristot. s. v.) cfidr» roig yvwQtfjitm^QOig fiälkov ngoa^ofjiev xal 
^6iov avxmf axovofjtfv, yvtoQifjKOT^Qov 6i iffri ro toQUJfiivov rov doqCatov. 
TO iaIv ovv ^v SgiOTUi, ra Sk nolXä rov dn^Cgov /nerix^i (Probl. 18, 
9, p. 917 b. 8). 
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sie nur noch lebt!^^) ruft Renzo aus, und nachdem er 
genesen ist, geht er trotz der Gefahr, die ihm von Seiten 
der Regierung droht, nach Mailand, um seine G^hebte 
zu suchen. Er kommt an das Haus, wo sie gewohnt 
hatte, und erfährt, daß sie, von der Pest befallen, ins 
Lazarett gebracht worden, dessen Entsetzlichkeit zu 
schildern Manzoni seine ganze gewaltige Kraft aufbietet. 
Doch der Dichter genügt sich noch nicht, daft er uns 
die Gewißheit von Luciens Krankheit gibt, was ja fast 
ihren sicheren Tod bedeutet; auch Renzo selbst drohte 
die höchste Gefahr. Denn gerade als er den Türklopfer 
von Luciens Hause geschlagen hatte, wurde er von einem 
hexenhaften alten Weibe als Pestsalber verschrieen. 
Eilends kommt die abergläubische Menge herbeigestürzt, 
ihn zu töten, wie sie auch andere unselige Unschuldige 
in gleichem Wahne erschlagen hatte. Da in der letzten 
Not springt Renzo mitten auf einen Totenkarren und 
vertraut sich dem Schutze der pestverbreitenden Leichen 
und ihren Führern, den schuftigen Monatti, an. — Lucia 
im Lazarett. Wird er sie dort noch finden, wo täglich 
16000 Kranke ihr elendes Dasein führen und unablässig 
die Toten herausgeschleppt und neue Kranke hinein- 
getragen werden? Hoffiiung auf Hoffnung zerrinnt, und 
doch, — wie durch ein Wunder findet er sie, genesen. 
Der alte heilige Mönch Cristoforo, der ihr ganzes Ver- 
trauen besitzt, befreit Lucia von ihrem Gelübde, und sie 
und Renzo werden endlich ein glückliches Paar. — Und 
führen fortan ein so glückliches Leben, daß, „wenn ich es 
zu erzählen hätte, man sich zu Tode langweilen würde" '). 

1) Che sarehbe di leiy in quel tempo che il vivere era come una 
ecceeione, PwcM 8ia viva! . Ah ch' dla sia viva! (cap. 38.) 

^ Fu da qud punto in poi tma vita deUe piü placide, deUe piü 
feUciy deSle piü invidiabiU; talchif se V avessi a cantare, vi seccherehhe 
a morte (cap. 37). 
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Haben wir somit erkannt, daß Goethe nur diejenigen 
Teile des Manzonischen Romans lobt, in denen sich 
diese bestimmte Rührung findet, so könnte doch fraglich 
erscheinen, ob Goethe die Darstellung von Krieg, Hungers- 
not und Pestilenz nicht bereits auch deswegen getadelt 
hätte, weU diese „Dinge schon an sich widerwärtiger 
Art sind^ (s. S. 67 oben). Allein Manzoni hat nicht nur 
in der von Goethe abgelehnten ersten Hälfte des Pest- 
berichtes die widerwärtigsten und schauerlichsten Be- 
gegnisse vorgeführt, er hat vielmehr gerade für den 
Teil seiner Schilderung, wo Renzo und Lucia wieder 
auftreten, die schrecklichsten Szenen vorbehalten: die 
Totenstille der Stadt, die nur unterbrochen wird von 
dem Rasseln der grauenerregenden Totenkarren, dem 
Rufen der Monatti zur Warnung für den Vorübergehenden, 
wenn sie Leichen und Kranke transportieren; dem Ge- 
heul der Wahnsinnigen ; — jenes tränenlose, junge Weib, 
das ihren weißgekleideten Liebling zu dem Unflat der 
anderen eklen Leichen auf den Wagen legen muß und 
auf den Abend die Totenträger für sich selbst und ihr 
letztes Kleines bestellt usw.*). Wenn Goethe das alles 
gelten läßt, so ist klar, daß er diese entsetzlichen Dinge 
nicht überhaupt verurteilt, weil sie „schon an sich wider- 
wärtiger Art" wären, sondern nur, wenn man sie für 
sich, als hätten sie Selbstzweck, erzählt, anstatt sie nur 
als ein notwendiges Mittel zum Zwecke des Ganzen in 
dieses hineinzuarbeiten. Nicht alle Schreckenszenen im 
Roman sind aufzulösen, sondern nur von den Haupt- 
helden soll das Verderben abgewandt werden, damit ihr 



^) „Man hat mit allem Bechte von Manzoni gesagt, daß er 
ein großer Dichter sein würde, anch wenn er nichts als die alleinige 
Episode von der Mutter mit dem toten Kinde in der Schilderung 
der Pest geschrieben hätte." (E. v. Bülow a. O.) 
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Leiden sich weiterspinne und wieder zum Fortissimo an- 
schwellen könne. Denn auch bei diesen soll nicht aus 
inhaltlichen, stofflichen Rücksichten unsere Rührung eine 
Abmilderung der Furcht sein, sondern ein Um- 
schlagen, eine Peripetie aus der rein künstlerischen 
Forderung eines möglichst lebhaften Wechsels der Ge- 
fühlserregungen. 

Jenes wäre eine Rührseligkeit, wie sie den so- 
genannten Rührstücken eigen ist. Aber Goethe hatte 
schon früher, in seiner Besprechung der 1820 erschienenen 
Tragödie „II conte di Carmagnola** von Manzoni aus- 
geführt: „Männlicher Ernst und Klarheit walten stets 
zusanunen, und wir mögen daher seine Arbeit gern 
klassisch nennen. Der Dichter verschmähe fernerhin die 
gemeine Rührung und arbeite nur auf diejenige hin, 
die uns beim Anschauen des Erhabenen überrascht" ; 
imd als jetzt Eckermann bei Goethes Lob unseres 
Romans fragte: „sind auch Spuren von Sentimentalität 
in ihm?" da antwortete Goethe: „Durchaus nicht. Er 
hat Sentiment, aber er ist ohne alle Sentimentalität; die 
Zustände sind männlich und rein empfunden." 

Ist es uns gelungen, aufzuzeigen, in welchem Sinne 
Goethe das Wort Rührung für Manzonis Roman ge- 
braucht, so werden wir sehen, daß sich die gleiche Be- 
deutung auch auf die anderen Stücke anwenden läßt, die 
Goethe in diesem Zusammenhang erwähnt, wenn er auch 
nur von Manzoni ausdrücklich die Auflösung der Furcht 
in Rührung erwähnt. Zunächst weist Goethe auf seine 
eigene Ballade „Der Gott und die Bajadere" hin: Ma- 
hadöh war auf die Erde herabgestiegen, und ihm gegen- 
über empfindet die Bajadere ziun ersten Male wirkliche, 
innige Liebe. Doch der Gott will sie prüfen, darum be- 
reitet er ihr nach der kurzen Lust Einer Nacht Entsetzen 
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und grimmige Pein. An ihrer Seite findet sie den Ge- 
liebten tot, er wird den Flammen übergeben, mit er- 
barmungsloser Rede wollen ihr die Priester wehren, ihm 
nach den Tod zu suchen, und mehren so noch ihre 
Herzensqualen. Da springt sie in tiefster Verzweiflung 
mit ausgestreckten Armen in den heißen Tod. 

— Doch der Götterjüngling hehet 
Aus der Flamme sich empor, 
Und in seinen Armen schwehet 
Die Geliebte mit hervor. 

So gibt sich Mahadöh als Gott zu erkennen, und zu- 
gleich findet eine Peripetie vom tiefsten Unglück zm- 
höchsten Seligkeit im Schicksale der Bajadere statt, wo- 
durch sich unsere Angst in Rührung verwandelt. 

Das Gleiche findet dann in der Web ersehen Oper 
„Der Freischütz" statt, bei der es uns gestattet ist, von 
der Musik abzusehen und uns nur an die Dichtung von 
Kind zu halten. Sagte doch Goethe später einmal zu 
Eckermann (Bd. 11, 9. Okt. 1828): „Wäre der ,Freischütz' 
kein so gutes Sujet, so hätte die Musik zu tun gehabt, 
der Oper den Zulauf der Menge zu verschaffen, wie es 
mm der Fall ist, und man sollte daher dem Herrn Eind 
auch einige Ehre erzeigen^)." Im „Freischütz" also steigt 
unsere Furcht für den jungen Jägerburschen Max, der 
sich dazu verführen läßt, die Hilfe Samiels anzurufen, 
so weit, daß „es in der Szene der Wolfsschlucht nicht 
einmal bei der Angst bleibt, sondern eine totale Ver- 

^) Der Umstand, daß auch der Text der Musik ebenbürtig ist, 
wurde der Grund der späteren eifersüchtigen Trennung des Dichters 
und des Komponisten. — Grillparzer, Werke XV, 199—208 (herausg. 
von Necker), tadelte den „Freischütz*^ aufs schärfste, weil Kind die 
Dichtung nicht der Musik untergeordnet hat, wie dies am muster- 
gültigsten im „Don Juan^ vorliegt, und „Weber allerdings ein 
poetischer Kopf, aber kein Musiker ist". 
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nichtung in allen erfolgt, die es sehen/ (21. Juli 1827.) 
Gleichwohl nimmt die Oper eine Wendung und endigt 
sich mit einer lebhaften Peripetie der Furcht in Rührung, 
mit dem Tode Kaspars, des Verführers imd der Errettung 
des Helden und seiner Braut. 

Wenn Goethe dann jenes Erregen von Furcht , und 
offenbar auch deren Auflösung in Rührung „in jedem guten 
Stücke und zwar bei der Verwickelung" (nga^ig nefcleyfievrj), 
ja sogar in den „Sieben Mädchen in Uniform" findet, 
„indem wir doch immer nicht wissen können, wie der 
Spaß für die guten Dinger abläuft", so kann uns auch 
dies einfältige Angelysche Vaudeville zur Bestätigung 
dienen, daß es sich hier für Goethe lediglich lun eine 
Frage künstlerischer Komposition und nicht lun Morali- 
täten handelt. — Die „Galeerensklaven", die er noch 
nennt, kenne ich nicht. 

Haben alle bisher erwähnten Stücke ein Umschlagen 
von Unglück in Glück zum Inhalt gehabt, so findet sich 
doch unter den von Goethe hier zitierten Dichtungen 
auch eine, wo gerade das Umgekehrte statt hat: „Die 
Wahlverwandtschaften". Wenn es richtig ist, daß Goethe 
die Auflösung von Furcht in Rührung nm- insofern ver- 
langt, daß jedes Dichtwerk sich in einem klaren Aufbau 
und in künstlerischer Weise schließen und vollenden 
soU, so daß wir uns von der pathologischen Wirkung 
zur Bewimderung der künstlerischen Leistung erheben, — 
so wird der Glückswechsel zum Besseren zwar die Regel, 
nicht aber unbedingt notwendig sein. Dieser Übergang 
von dem stofflichen Ergriffenwerden, von den patho- 
logischen Leiden zur freien Bewimderung des Kunstwerkes 
als solchen, dadm'ch, daß wir den Produktions-, den 
Schöpfungsakt des Künstlers nachschaffen, — das ist für 
Goethe die wahre Katharsis. Katharsis ist die „aus- 
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Söhnende Abrundung, welche eigentlich von allem 
Drama, ja sogar von allen poetischen Werken 
gefordert wird. In der Tragödie geschieht sie durch 
eine Art Menschenopfer, es mag mm wirklich vollbracht 
oder, unter Einwirkung einer günstigen Gottheit, durch 
ein Surrogat gelöst werden, wie im Falle Agamemnons, 
genug, eine Sühnung, eine Lösimg ist zum Schluß un- 
erläßlich, wenn die Tragödie ein vollkommenes Dicht- 
werk sein soll. Diese Lösung aber, durch einen gün- 
stigen, gewünschten Ausgang bewirkt, nähert sich schon 
der Mittelgattung; dagegen im Lustspiel gewöhn- 
lich zu Entwirrung aller Verlegenheiten, welche ganz 
eigentlich das Geringere von Furcht und Hoffiiung sind, 
die Heirat eintritt, die, wenn sie auch das Leben nicht 
abschließt, doch darin einen bedeutenden und bedenk- 
lichen Abschnitt macht". (Nachlese zu Aristoteles Poetik.) 

Waren Manzonis Roman und das Gedicht „Der Gott 
und die Bajadere", wie auch der „Freischütz" Beispiele 
der Mittelgattung; die „Sieben Mädchen in Uniform" 
aber ein solches für die Lösung im Lustspiel, so sind die 
Wahlverwandtschaften eben ein Beispiel der tragischen 
Katharsis. Vgl. Goethe an Zelter, d. 29. Jan. 1830 (Brief- 
wechsel. Herausg. von Riemer. Berlin 1834. Bd. V, 381). 

Wir haben in der vorliegendeli Abhandlung gesehen, 
daß es für Goethe kein fremder, sondern ein rein künst- 
lerischer Gesichtspunkt (die Bewunderung der Kompo- 
sition) gewesen ist, nach dem die Behandlung des Stoffes 
(d. h. die Auflösimg von Furcht in Rührung) sich zu 
richten hat. Wie nun aber dieser Übergang vom pathologi- 
schen Affekt zum ästhetischen Genuß, diese Katharsis, 
die auf der Einsicht in die künstlerische Produktion be- 
ruht, sich vollzieht, das an der Hand Goethes zu betrachten, 
soll die Aufgabe unserer nächsten Untersuchung werden. 
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Die Nattir fretd sich an der 
lUusion, Wer diese in sich und 
cmderen zerstört, den straft sie ais 
der strengste Tyrtmn. Wer ihr eu- 
trandieh folgt, den drückt sie wie 
ein Kind a/n ihr Herz, 

Goethe. 



Erstes Kapitel. 

Der Illusionismus in Goethes Ästhetik. 



In der vorhergehenden Untersuchung haben wir zwei 
Äußerungen Goethes aneinander gerückt: diejenige über 
Manzonis Verlobte und einige andere neuere Dichtungen, 
und die über seinen eigenen Plan einer Iphigenie in 
Delphi. Beiden Äußerungen gemeinsam ist das Moment 
der Rührung, das Goethe an allen diesen Dichtungen 
hervorhob. Was er über seinen eigenen Entwurf zur 
Iphigenie ausgeführt, brachte uns das Verständnis dafür, 
was er inhaltlich, „stofflich" unter Auflösung von 
Furcht, Angst und Bangigkeit in Rührung verstanden 
hat; wir haben (nach dem, was schon oben S. 57 gesagt 
worden) nunmehr an der Hand seines Urteils über 
Manzoni zu untersuchen, worin er die ästhetische 
Wirkung dieser Auflösung erblickt hat. Zu diesem 
Zwecke müssen wir aus den oben S. 53 ff. zitierten Be- 
merkungen Goethes über die Promessi sposi die betreffenden 
Worte noch einmal besonders herausheben. 

Zunächst erklärt Goethe : der Grund, weshalb Manzoni 
die Angst in Rührung auflöse, sei, daß er uns dadurch 
zur „Bewunderung" führe: der „Kenner", derjenige also, 
der dem Kunstwerk gegenüber das rechte Verhalten be- 
obachte, von ihm das volle Verständnis besitze, gebe sich 
einmal ganz der grofien inhaltlichen, stofflichen 
Wirkung hin, indem er von Furcht und Rührung ergriffen 

Heyfelder, Ästhet. Stadien, n. 6 
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werde, dann aber überwältige ihn die Bewunderung 
für die künstlerische Einsicht und Darstellungsgabe, wo- 
durch es dem Dichter gelungen ist, seinen Inhalt so zu 

,/ gestalten, daß er uns eben zur tiefsten Mitleidenschaft 
hinzureißen und uns durch die von ihm gewollten 
Empfindungen zu führen vermag. In dem mächtigen 

.^ Hin- und Herwogen unseres Gemütes nun, das bald in 
den inhaltlichen Affekt selbst, bald in die Bewimderung 
für dessen künstlerische Komposition „fällt", besteht nach 

y Goethe der wahre künstlerische Genuß. „Der Eindruck 
beim Lesen ist derart, daß man immer von der Rührung 
in die Bewunderung fällt und von der Bewunderung 
wieder in die Rührung, so daß man aus einer von diesen 
beiden großen Wirkungen gar nicht herauskonunt. Ich 
dächte, höher könnte man es nicht treiben." 
Es muß also zu dem inhaltlichen Mitempfinden, zu Furcht 
und Rührung, welche Gefühle „stoffartig und in jedem 
Leser entstehen", noch die Bewunderung für die künst- 
lerische Behandlung hinzukommen ; denn „die Bewunderung 
entspringt aus der Einsicht, wie vortrefflich der Autor 
sich in jedem Falle benahm, und nur der Kenner wird 
mit dieser Empfindung beglückt werden. — Was sagen 
Sie zu dieser Ästhetik?" Ja, Goethe mißt selber 
dieser theoretischen Einsicht eine so hohe Bedeutung 
bei, daß er fortfährt : wäre er jünger, so würde er geradezu 
nach dieser Theorie ein neues Dichtwerk schreiben. 

Gleichermaßen nun wie in der Poesie die ästhetische 
„Bewunderung" nach Goethe nicht auf dem Inhalt, sondern 
auf der Darstellimg beruht, gründet sich ihm zufolge 
auch in der bildenden Kunst der ästhetische Genuß nicht 
' auf den Inhalt, sondern auf die Bewunderung der Kirnst 
als solcher. So schreibt Goethe von Tizians Santa con- 
versaeione in der Pinakothek des Vaticans (Burckhardt, 
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Cicerone II,® 848 g), deren dargestellte Personen nur einer 
zauberhaften, himmlischen Lichtvision dienen: „Wir 
fragen nicht nach wie und warum, wir lassen es geschehen 
undbewundern die unschätzbare Kunst". (Italien. 
Reise: Rom, d. 3. Nov. 1786.) 

Wie deutlich uns solche Ausführungen aber auch zu 
sprechen scheinen, so können wir doch nicht umhin, 
darauf hinzuweisen, welcher Yerstandnislosigkeit die 
theoretischen Lehren Goethes sollten ausgesetzt sein. 
Dabei wollen wir noch von anderen Zeugnissen absehen : 
aus jener zuerst angeführten Stelle aus Eckermann aber 
mufite doch erhellen, daß Goethe mit klaren Worten « 
eine auf rein künstlerische Bewunderung gerichtete ' 
Theorie (mag man sie nun Illusionstheorie oder anders \ 
nennen) ausgesprochen und als Grundprinzip der Ästhetik / 
dargetan hat. Und dennoch, so oft man diese Äußerungen 
Goethes auch gelesen, zitiert und besprochen hat, ihre 
tiefe Wahrheit ist fast ebensooft nicht begriffen 
worden; nicht einmal von dem Berichterstatter Ecker- 
mann selbst. So erzählt dieser in der Einleitung zu 
seinen Gesprächen mit Goethe, wie Körners Gedichte 
„»Leyer und Schwert« nicht verfehlten, auch ihn zur 
Bewunderung hinzureißen«; aber was für eine ,Be- 
wunderung" hat Eckermann dabei im Sinne? „Man hat", 
heißt es bei ihm an dieser Stelle, „viel von der künst- 
lerischen Wirkung eines Gedichtes gesprochen und sie 
sehr hoch gestellt; mir aber will erscheinen, daß die 
Stoff artige die eigentlich mächtige sei, worauf alles 
ankomme." Hat Eckermann Goethe so wenig ver- 
standen, oder wollte er hier — sehr zm' Unzeit — seine 
Selbständigkeit wahren? 

Um jedoch jeden Zweifel über Goethes eigene An- 
schauungen zu heben, erinnern wir noch an seinen Auf- 

6» 
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satz „FrauenroUen auf dem Römischen Theater dm'ch 
Mäimer gespielt" (in: Über Italien, Fragmente eines 
Reisejoumals). Wie „die Alten keine Frau das Theater 
betreten ließen", führt hier Goethe aus, so „ist derselbe 
Fall noch in dem neueren Rom". Nun „ist so viel zum 
Tadel jenes römischen Herkommens gesagt worden, daß 
es wohl erlaubt sein möchte, auch etwas zu seinem Lobe 
zu sagen". Freilich „was die Nebenrollen betrifft, so 
sind sie meist nicht zum besten besetzt", allein auch „aus 
den Hauptstädten anderer Reiche muß man oft bittere 
Klage über die Ungeschicklichkeit der dritten und vierten 
Schauspieler und über die dadurch gänzlich gestörte 
x/ Illusion vernehmen". Von den ersten römischen 
Schauspielern aber ist nicht zu leugnen, daß sie in der 
Darstellung von FrauenroUen mit Glück „sich ihres 
eigenen Geschlechts so viel als möglich zu entäußern 
suchen". Im römischen Theater „fühlte ich ein mir noch 
imbekanntes Vergnügen; ich dachte der Ursache nach 
und glaube sie darin gefunden zu haben: daß bei einer 
solchen Vorstellung der Begriff der Nachahmung, 
der Gedanke an Kunst immer lebhaft blieb, und 
durch das geschickte Spiel nm* eine Art von selbst- 
J bewußter Illusion hervorgebracht wurde". Denn es 
! „entsteht ein doppelter Reiz daher, daß die Personen 
keine Frauenzimmer sind, sondern Frauenzimmer vor- 
stellen. Der Jüngling hat die Eigenheiten des weib- 
lichen Geschlechts in ihrem Wesen imd Betragen 
studiert; er spielt nicht sich selbst, sondemeine 
^/ dritte imd eigentlich fremde Natur. Wir lernen^) 
diese dadurch nur desto besser kennen, weil sie 
jemand beobachtet, jemand überdacht hat, und uns 



') Es ist also ein fAav&dvetv, worüber vgl. oben S. 43. 
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nicht die Sache, sondern das Resultat der Sache 
dargestellt wird," d, h. nicht der Inhalt als solcher, 
sondern das Resultat künstlerischen Nachdenkens und 
Nachahmens des Inhalts uns vor Augen tritt. 

Es würde schwer sein, die ästhetische Illusionstheorie 
deutlicher und klarer auszusprechen, als sie Goethe an 
dieser Stelle in Worte gefaßt hat, wo er selber den / 
ästhetischen Akt eine „selbstbewußte Illusion" 
nennt. Indessen wollen wir noch die Worte Serlos in 
„Wilhelm Meisters Lehrjahren (V, 7)" anfügen, welche 
jene zuletzt zitierten Worte über die Forderung, welche 
die Illusionsästhetik an den Schauspieler stellt, näher 
ausführen: „Selten tut einer mehr, als sich mit Selbst- 
gefälligkeit an die Stelle des Helden setzen, ohne sich 
im mindesten zu bekünunem, ob ihn auch jemand dafür 
halten werde. Aber mit Lebhaftigkeit zu umfassen, was 
sich der Autor beim Stück gedacht hat, was man von 
seiner Individuahtät hingeben müsse, um einer Rolle 
genug zu tun, wie man durch eigene Überzeugung, man 
sei ein ganz anderer Mensch, den Zuschauer gleichfalls 
zur Überzeugung hinreiße, wie man, durch eine innere 
Wahrheit der Darstellungskraft, diese Bretter in Tempel, 
die Pappen in Wälder verwandelt, ist wenigen gegeben. 
Diese innere Stärke des Geistes, wodurch allein der Zu- \, 
schauer getäuscht wird, diese erlogene Wahrheit, 
die ganz allein Wirkung hervorbringt, wodurch 
ganz allein die Illusion erzielt wird, wer hat davon 
einen Begriff?" 

In den theoretischen Aphorismen der vorliegenden 
Studie haben wir (S. 29 f., S. 41) darauf hingewiesen, wie 
die Illusionsästhetik recht eigentlich der idealistischen 
Kunst gerecht wird. Es ist interessant, daß sie sich auch 
Goethe gerade an einem italienischen Roman und an der 
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römischen, der Antike gemäßen Schauspielkunst ent- 
wickelt hat. In unserem Schlußkapitel werden wir sehen, 
daß Goethe dann auch für seine eigene Produktion diese 
ästhetischen Maximen erst auf seiner italienischen Reise 
gewonnen hat. Wenn der künstlerische Genuß darauf 
beruht, daß wir uns des Kunstvollen der Schöpfung 
als solcher bewußt werden, und daß wir beobachten, wie 
vortrefflich ein Künstler seinen Stoff zu gestalten wußte, 
oder wie ein Schauspieler sich und den Zuschauer ganz 
in Illusion zu versetzen vermag, so ist dieses Hingelenkt- 
werden auf die Bewunderung gerade des künstlerischen 
Bemeistems offenbar dann am stärksten, wenn es sich 
um einen Stoff handelt, der uns ohne die Macht der 
Kunst in seiner unmittelbaren Wirklichkeit abstößt, so 
daß wir nicht bei seiner Betrachtung verweilen können. 
Je entsetzlicher oder abstoßender eine Erscheinung oder 
ein Tun ist, desto intensiver werden wir uns der Kunst 
bewußt, die uns das Verweilen bei einem solchen Anblick 
zum Vergnügen macht. Zugleich aber erkennen wir, daß, 
wenn wir wirklich den Inhalt in seiner ganzen Kraft 
ohne idealisierende inhaltliche Verflachung: das ganze 
tragische Entsetzen, das volle aristophanisch Burleske 
festhalten wollen, sich die Kunstmittel umsomehr 
von der Wirklichkeit, der Realität trennen müssen oder 
(dasselbe nur positiv gesagt) um so idealistischer sein 
müssen. Und ebenso sehen wir, daß auch umgekehrt 
gerade eine solche Kunst, die sich idealistischer Dar- 
stellungsmittel bedient, viel krasseren Inhalt darzustellen 
vermag und demgemäß viel umfassender sein kann als 
eine Kunstrichtung, die auf realistische Übereinstimmung 
von Vorbild und Abbild gerichtet ist. Aus diesem Grunde 
ist es auch möglich, von Männern solche weibliche Cha- 
raktere im Theater dargestellt zu sehen, die, von Frauen 
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gespielt, wegen ihrer „unmittelbaren Wahrheit empören" 
würden. So schreibt Goethe in dem erwähnten Aufsatz 
über die Frauenrollen auf dem römischen Theater von 
der Aufführung eines Goldonischen Stückes: „Die letzten 
Szenen, von einem Frauenzimmer gespielt, werden 
immer beleidigen. Der Ausdruck jener unbezwinglichen 
Kälte, jener süßen Empfindung der Rache, der über- 
mütigen Schadenfreude, werden uns in der unmittel- 
baren Wahrheit empören. Auf dem römischen 
Theater dagegen war es nicht die lieblose Kälte, der 
weibliche Übermut selbst, die Vorstellung er- 
innerte nur daran. Man klatschte dem Jüngling 
Beifall mit frohem Mute zu und war ergötzt, daß er die 
gefährlichen Eigenschaften des geliebten Geschlechts so^ 
gut gekannt^; denn „man empfand hier das Vergnügen, 
nicht die Sache selbst, sondern ihre Nach- | ^ 
ahmung zu sehen, nicht durch Natur, sondern durch 
Kunst unterhalten zu werden". Man mag darüber 
streiten, ob Goethe recht hat, wenn er meint, der- 
gleichen weibliche Charaktere von Frauen selbst gespielt, 
wirkten zu sehr als Natur, so daß der Kunstgenuß ver- 
eitelt werde. Theoretisch von Interesse ist nicht der 
bestimmte einzelne Fall, sondern der Gesichtspimkt selbst, 
aus dem Goethe dies Urteil gefällt, und dieser Gesichts- 
punkt ist ebenso richtig, wie er auch ganz der Illusions- 
theorie entstanunt. 

Die theoretische Einleitung unseres Heftes hat uns 
femer gezeigt, daß der ästhetische Akt kein bloßer 
Wechsel zwischen den Vorstellungsreihen: Natur und 
Kunst, kein bloßes Hin- und Herpendeln, kein bloßes 
Hin- und Herfallen zwischen beiden Vorstellungen ist. 
Diese werden vielmehr zueinander in Beziehung gesetzt. 
Es ist kein willkürliches Verweilen bald bei der 
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einen bald bei der anderen Vorstellungsreihe, sondern 
sie müssen zusammenstinunen, zusanunenpassen. Solches 
Zusammengehen von Vorstellungen ist ein In- eins - 
setzen beider, oder mit anderen ViTorten : ein Urteilen 
(s. oben S. 12, 1), wodurch von der Naturvorstellung als 
Subjekt, d. h. von dem zugrunde liegenden Stoff oder 
Inhalt das Kunstwerk selbst prädiziert wird. Dabei 
handelt es sich freilich nicht um ein Urteilen in ab- 
strakten Vorstellungen, sondern in konkretem Phantasie- 
erleben, so daß uns ein solches UrteU, das sich in einem 
Kunstwerk abschließt, nicht durch das rein Gedanken- 
und Verstandesmäßige überzeugt, das ihm innewohnt, 
sondern durch seine packende lUusionskraft. Demgemäß 
es auch nicht danach geprüft und beurteilt wird, ob es 
einem lo^ch-methodischen Denken Genüge tut, sondern 
ob es einen ästhetisch-empfänglichen Sinn in seinen Bann 
zu zwingen vermag. Nicht an die wissenschaftliche 
Methodenlehre sind die einzelnen Künste gebunden, 
sondern jede von ihnen ist ihrer bestimmten Kunst- 
theorie und -technik unterworfen. Vgl. oben S. 9 f., 15 f. 
In welcher VS^eise, so müssen wir also fragen, glaubt 
nun Goethe diese beiden Vorstellungen, den darge- 
stellten Inhalt imd die darstellende Form miteinander 
verbunden, miteinander in Beziehung gesetzt? Um dies 
zu beantworten, haben wir zu beachten, daß Goethe nicht 
von einem Wechsel zwischen dem inhaltlichen, „patho- 
logischen" Affekt und dem Kunstwerk als solchem 
spricht, sondern von einem Hin- und Herfallen zwischen 
jenem Affekt, d. h. zwischen der Vorstellung von der 
Wirklichkeit und zwischen „der Bewunderung, der Ein- 
sicht wie vortrefflich der Autor sich in jedem Falle be- 
nahm". Die Einsicht darein also, wie der Künstler 
beim Schaffen, beim Produzieren seiner Dichtung, seines 
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Bildes usw. zu Werke geht, d. h. das Nachschaffen macht 
den Kern des spezifisch ästhetischen Genusses aus. Denn 
wir haben nicht das Kunstwerk als solches, als blofien 
Inhalt vor uns, sondern den Inhalt, insofern er künst- 
lerisch „beobachtet, überdacht" ist; und indem wir diesem 
Beobachten und Überdenken des Inhaltes an der Hand 
des Kunstwerkes nachfolgen, „lernen wir ihn besser 
kennen". Aber „freilich die ganze Kunstfreude der 
Menge besteht nur darin, daß sie das Nachgebildete 
mit dem Urbilde vergleichbar findet". (Ital. Reise, 
d. 5. April 1787.) 

Indessen erblickt man den ästhetischen Genuß nicht 
darin, daß man sich vom inhaltlichen Interesse erhebt 
und dem Verständnis und der Bewunderung für die Be- 
gabung und die Überlegung zuwendet, womit der Künstler 
eine,« wenigstens relativ verworrene Natur hat anschaulich 
faiachen können, sondern erfreut man sich an einem Kunst- 
werk lediglich seiner bloßen Naturähnlichkeit, so sieht man 
in den notwendigen Veränderungen, die ein Künstler zum 
Zwecke der Darstellung an der Natur vornehmen muß, 
nur ein notwendiges Übel. Dann genießt man also, streng 
genommen, nur die Eine Vorstellimgsreihe der Natur, als 
solle das Kunstwerk mit dem Naturgebilde identisch 
sein imd man wird leicht Forderungen erheben, die 
in der Natur selbst gültig, doch nicht auf die 
Darstellung derselben, auf die Naturillusion über- 
tragen werden dürfen. Der Zuschauer muß sich bewußt 
bleiben, daß die Welt, die ihm das Kunstwerk darstellt, 
nicht dieselbe ist, in der er selbst wirklich lebt. Da- 
her muß, so sehr auch immer das Publikum von einem 
Kunstwerk, etwa einer theatralischen Aufführung gepackt 
werden mag, dies natürliche Interesse doch immer hinter 
das rein künstlerische zurücktreten. In diesem Sinne 
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schließt Goethe seine Besprechung der manzonischen 
Tragödie II conte dt Carmagnola, ohne doch diese selbst 
treffen zu wollen: „Der Hauptirrtum, woraus die ein- 
gebüdete Notwendigkeit der beiden, nunmehr beseitigten 
Theatereinheiten entsprang, entwickelte sich aus dem, 
übrigens löblichen, lebhaften Anteil, den der Zuschauer 
an der Bühne nimmt, nur versieht er es darin, daß er, 
der unten ganz still sitzt, sich einbildet, er habe auch 
oben zu schaffen, daher sich denn die da droben ebenso- 
wenig vom Flecke rühren, imd zu ihrem Tun und Handeln 
nicht mehr Zeit brauchen sollen, als er zum Schauen und 
Horchen. Diesen Irrtum muß man ihm benehmen. Be- 
denke doch der gute Zuschauer, daß die Leutchen da 
droben mitunter Prügel austeilen, von denen er nichts 
fühlt, daß, wenn sie sich tot gestochen haben, er ganz 
gelassen zu Hause sein Abendbrot verzehrt, und daß er 
ihnen also ebensogut zugestehen könnte sich von Ort 
zu Ort zu bewegen, nicht weniger auch die Zeit mit 
Siebenmeilenstiefeln zu überschreiten. Wenn er sich, 
indem der Vorhang zum erstenmal aufgeht, ganz leicht 
und willig nach Rom versetzt, warum sollte er nicht 
Gefälligkeit genug haben, interessante Personen zunächst 
nach Karthago zu begleiten?" 

Der ästhetische Akt besteht also nicht in der 
bloßen Naturillusion, sondern in dem Verständnis für 
die geniale Meisterschaft, mit der uns z. B. ein Dramatiker, 
selbst wenn wir seine Stücke nicht im Theater sehen, 
sondern nur lesen, einen Natur- oder Weltausschnitt, ja 
die ganze Welt anschaulich macht. „Shakespeare gesellt 
sich zum Weltgeist; er durchdringt die Welt wie jener, 
beiden ist nichts verborgen; aber wenn des Weltgeists 
Geschäft ist, Geheimnisse vor, ja oft nach der Tat zu 
bewahren, so ist es der Sinn des Dichters, das Geheimnis 
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zu verschwätzen und uns zu Vertrauten zu machen. Der 
lasterhafte Mächtige, der wohJdenkende Beschränkte, 
der leidenschaftlich Hingerissene, der ruhig Betrachtende, 
alle tragen ihr Herz in der Hand, oft gegen alle Wahr- 
scheinlichkeit ; jedermann ist redsam und redselig. Selbst 
das Unbelebte drängt sich hinzu, alles spricht mit, die 
Elemente, Donner und Blitz; wilde Tiere erheben ihre 
Stimme, oft scheinbar als Gleichnis, aber ein yne das 
andere Mal, mithandelnd." (Shakesp. u. kein Ende I.) 
Freilich, dies „Verschwätzen" der Natiu* muß in einer 
Weise geschehen, daß der Zuschauer doch ganz imter 
dem Eindruck wie eines natürlichen Zustandes der Dinge 
steht; d. h. der Dichter muß den Leser oder Hörer ganz 
in seine Welt hineinzuziehen verstehen. Denn „nennen 
wir nun Shakespeare einen der größten Dichter, so ge- 
stehen wir zugleich, daß nicht leicht jemand die Welt 
so gewahrte wie er, daß nicht leicht jemand den Leser 
in höherem Grade mit in das Bewußtsein der Welt ver- 
setzt. Sie wird für uns völhg durchsichtig: wir finden 
uns auf einmal als Vertraute der Tugend und des Lasters, 
der Größe, der Kleinheit, des Adels, der Verworfenheit, 
und dieses alles, ja noch mehr, durch die einfachsten 
Mittel. Fragen wir aber nach diesen Mitteln, 
so scheint es, als arbeite er für unsere Augen; aber wir 
sind getäuscht. Shakespeares Werke sind nicht für die 
Augen des Leibes". Vielmehr „spricht Shakespeare 
durchaus an unseren inneren Sinn"; aber „durch 
diesen belebt sich sogleich die Bilderwelt der Ein- 
bildungskraft, und so entspringt eine vollständige Wirkimg: 
eben hier liegt der Grund von jener Täuschung, als 
begebe sich alles vor unseren Augen", (a. O.) 

Weit entfernt also, den ästhetischen Akt in einem 
bloßen Wechseln des Blickpunktes unserer Aufmerksam- 
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keit zu sehen, die nur vergleichend zwischen Vorbild 
und Abbild hin- und hergleitet, erklärt Goethe, daß das 
kennerhafte künstlerische Genießen darin bestehe, sich 
von den Mitteln Rechenschaft zu geben, mit welchen es 
dem schaffenden Künstler gelungen ist, seinem Werke 
zwar die Überzeugungskraft der Wirklichkeit zu ver- 
leihen, zugleich aber auch diese Wirklichkeit selbst einem 
konkreten, anschaulichen Denken zu unterwerfen und 
so dem Beschauer verständlich zu machen. Hat nun 
Goethe dies künstlerische Produzieren, das er doch auf 
ein Überdenken basiert, als auf der Struktur eines 
Urteils beruhend erkannt, dessen Subjekt der natm*- 
gegebene Inhalt, die stofflichen Empfindungen, Gefühle 
usw. sind, und dessen Prädikat die im Kunstwerk sich 
voUendende Fixierung der vom Künstler an seinem Thema 
hervorgehobenen Momente ist? 

Wie der künstlerische Schöpfungsakt — zunächst bei 
ihm selbst — sich vollzog, hat Goethe uns in dem Auf- 
satz „Bedeutende Fordernis durch ein einziges geist- 
reiches Wort (1823)" auseinandergesetzt. Diese Abhand- 
lung knüpft an das „Lehrbuch der Anthropologie (1822)" 
von Heinroth an, der damals Professor für psychische 
Therapie in Leipzig war. „Herr Dr. Heinroth", schreibt 
Goethe, „spricht von meinemWesen und Wirken günstig, ja, 
er bezeichnet meine Verfahrungsart als eine eigentümliche : 
daß nämlich mein Denkvermögen gegenständlich 
sei, womit er aussprechen will: daß mein Denken sich 
von den Gegenständen nicht sondere; daß die Elemente 
der Gegenstände, die Anschauungen in dasselbe eingehen 
und von ihm auf das innigste durchdrungen werden; daß 
mein Anschauen selbst ein Denken, mein Denken ein 
Anschauen sei; welchem Verfahren genannter Freund 
seinen Beifall nicht versagen will. — Was nun von 
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meinem gegenständlichen Denken gesagt ist, 
mag ich wohl auch ebenmäßig auf eine gegen- 
ständliche Dichtung beziehen." Diese Worte 
sind von der allergrößten Bedeutung im Rahmen der 
Goetheschen Ästhetik, und wir werden sehen, daß sie den 
Kern der ästhetischen Illusionstheorie ausmachen ; weshalb 
wir sie auch als Motto an die Spitze unserer Unter- 
suchimgen gestellt haben. Zwei Elemente also sind für 
das wissenschaftHche Denken, wie für das dichterische, 
künstlerische Schaffen zu unterscheiden: Einerseits die 
Gegenstände der Erfahrung, und anderseits die inneren 
Seelenkräfte, durch welche wir eine Erfahrung apper- 
zipieren; das Problem ist: wie können sich jene beiden 
Bestandteile aller Wirklichkeiten so mit einander ver- 
binden, daß ihr Resultat zugleich natürlich und ver- 
ständlich ist, d. h., daß es ohne die Natur seines Objektes 
zu verletzen, doch auch den Anforderungen des Subjekts 
Genüge tut? „Hiezu wird besonders ein älterer Aufsatz: 
>Der Versuch als Vermittler zwischen Subjekt und Ob- 
jekt« dienlich gefunden werden" (a. 0.), denn wie es die 
Bemühung der Wissenschaft ist, so ist es auch die Auf- 
gabe der Kunst, ihren Stoff „in einem faßlichen Experi- 
ment darzustellen" (s. unten S. 191). Ausgearbeitet ist 
diese Abhandlung bereits 1793, doch ebenfalls erst im 
Jahre 1823 veröffentlicht worden. „Niemand wird leugnen," 
§0 führt Goethe hier aus, „daß die Erfahrung in allem, 
was der Mensch unternimmt, den größten Einfluß habe 
und haben solle, so wenig als man den Seelen- 
kräften, in welchen diese Erfahrungen aufgefaßt, zu- 
sammengenommen, geordnet und ausgebildet werden, 
ihre hohe und gleichsam schöpferisch unabhängige 
Kraft absprechen wird. Allein, wie diese Erfahrungen 
zu machen, und wie unsere Kräfte auszubilden und zu 
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brauchen, das kann weder so allgemein bekannt noch an- 
erkannt sein. Denn beim Übergang von der Erfahrung 
zum Urteil lauern dem Menschen, gleichsam wie an 
einem Passe, alle seine inneren Feinde auf, Einbildungs- 
kraft, Ungeduld, Vorschnelligkeit, Steifheit und wie die 
ganze Schar mit ihrem Gefolge heißen mag, alle liegen 
hier im Hinterhalte und überwältigen auch den stillen, 
vor allen Leidenschaften gesichert scheinenden Beobachter. 
Der Mensch erfreut sich nämlich mehr an der Vor- 
stellung als an der Sa^he, oder wir müssen viehnehr 
sagen : der Mensch erfreut sich nur einer Sache, insofern 
er sich dieselbe vorstellt." Goethe also beachtet, daß 
der Inhalt, der Gegenstand der Erfahrung, über den wir 
eine klare und anschauliche Vorstellung gewinnen wollen, 
schon selbst eine Vorstellung (vgl. oben S. 14 fg.), und 
daß die sich vollziehende weitere Ausbildung derselben 
ein Urteil ist. Berücksichtigen wir dabei, daß der 
Dichter selber auf diesen Aufsatz zur Erläuterung dessen 
verweist, was er gegenständliches Denken und Dichten 
nennt, so werden wir das sinnlich konkrete, gegen- 
ständliche Urteil als das von ihm erkannte Prinzip 
seiner wissenschaftlichen wie seiner künstlerischen Tätig- 
keit aussprechen dürfen. 

Indem aber schon das, was wir Erfahrung nennen, 
nicht der Gegenstand selber, sondern unsere Vorstellung 
von demselben ist, so kann gleich von dem ersten Wahr- 
nehmen an das Beobachten der einzelnen Erscheinungen 
„nicht sorgfaltig, emsig, streng, ja pedantisch genug vor- 
genommen werden". Nun „ist eine jede Erfahrung ihrer 
Natur nach als isoliert anzusehen", sie bildet ein be- 
stimmtes Einzelnes, während „der menschliche Geist alles, 
was außer ihm ist, mit einer ungeheuren Gewalt zu ver- 
binden strebt", er wiU nach der natürlichen Anlage seiner 
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„Urteilskraft" die einzelnen, konkreten Erfahrungen zu 
allgemeinen Ideen u. dergl. zusammenfassen, unter ein 
System unterordnen, die „vielen Gegenstände in ein ge- 
wisses faßliches Verhältnis bringen, das sie, streng ge- 
nommen, untereinander nicht haben. Wie finden wir die 
Verbindung dieser Phänomene, dieser Begebenheiten?" 
Der gröfite Fehler wäre, wenn man eine einzelne Natur- 
beobachtung, oder doch nur einige wenige, zu einer ver- 
allgemeinemden Darstellung mißbrauchen wollte, vielmehr 
hat man sich ganz an die Einzelerscheinungen zu halten, 
und diese in allen ihren möglichen Variationen zu studieren 
und festzuhalten. „Es steht alsdann einem jeden frei, sie 
nach seiner Art zu verbinden imd ein Ganzes daraus zu 
bilden, das der menschlichen Vorstellungsart überhaupt 
, mehr oder weniger bequem imd angenehm sei." Doch 
bleibt das inuner ein mehr oder weniger problematisches 
Geschäft. Sollte daher in dem Streben nach dem All- 
gemeinen die Phantasie, „die Einbildungskraft ungeduldig 
manchmal vorauseilen, so gibt die Verfahrungsart selbst 
die Richtung des Punktes an, wohin sie wieder zurück- 
zukehren hat": nämlich zur Natur, ziu- empirischen Be- 
obachtung ihrer einzelnen Phänomene. 

Da es uns nach der Konstruktion imseres VorsteUens, 
unserer Urteilskraft nicht möglich ist, eine einzelne Natur- 
erscheinung, etwa eine menschliche Gestalt, in ihrer ganzen 
individuellen Bestimmtheit aufzufassen, alle ihre gezählten 
Haare, alle Farbenfleckchen der Haut usw. im Bewußtsein 
aufzunehmen und darzustellen; wir vielmehr selbst von 
der ausgesprochensten Individualität nur einen mehr oder 
weniger allgemeinen Eindruck gewinnen und wiedergeben 
können, so entsteht die Frage, wie wir dieses von der 
Natur unserer Vorstellungsart geforderte allgemeine Bild 
doch in Übereinstimmung mit dem konkreten Naturvorbild 
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selbst zu halten yermöchten. Gleichermaßen können wir 
nicht irgendeinen Ausschnitt der Wirklichkeit in allen 
seinen bestinmiten chemischen und physikalischen Kräfte- 
Wirkungen und stofflichen Beschaffenheiten unmittelbar 
begreifen, sondern müssen ihn, um ihn unserem Denken 
verständlich zu machen, unter allgemeine Naturgesetze 
bringen. Die Frage nun, wie diese Vermittlung vom kon- 
kreten wirklichen Naturphänomen und seiner aUgemeinen 
gesetzlichen Erkenntnis möglich sei, beantwortet Goethe 
mit dem Hinweis auf das Experiment. Denn das Ex- 
periment, der Versuch muß einmal völlig der Natur ge- 
mäß eingeleitet werden, da er sonst eben nicht zustande 
kommen, nicht glücken würde, wie er ja auch durch 
Naturkräfte selbst geleistet wird. Anderseits aber ist er 
nicht die in Verstrickung mit anderen wirkenden Natur- . 
Phänomenen imbewußt schaffende — , sondern eine durch- 
dachte, planvoll geregelte Natur. Jeder einzelne Versuch 
hellt eine Seite des betreffenden Gegenstandes auf, den 
viele zusammen dann zu voller Deutlichkeit aufklären, in- 
dem eben alle zusammen „gleichsam nur Einen Versuch 
ausmachen, nur Eine Erfahrung unter den mannigfachsten 
Ansichten darstellen. Eine solche Erfahrung, die aus 
mehreren anderen besteht, ist offenbar von einer höheren 
Art. Die Elemente dieser Erfahrungen der höheren Art, 
welche viele einzelne Versuche sind, können alsdann von 
jedem untersucht und geprüft werden, und es ist nicht 
schwer zu beurteilen, ob die vielen einzelnen Teile durch 
einen allgemeinen Satz ausgesprochen werden 
können**. (Der Versuch als Vermittier usw.) Einen solchen 
allgemeinen Satz nennt Goethe ein Urteil, aber auch eine 
Synthese, Hypothese, Theorie oder Idee. 

Wie bereits hervorgehoben, erklärt Goethe die Art 
seiner wissenschaftlichen und seiner künstlerischen Tätig- 



Der Illusionismus in Goethes Ästhetik. 97 

keit für „eben dasselbe Verfahren", indem „beide sich 
derselben Urteilskraft unterwerfen" (Einwirk. d. neuer. 
Philos.), und indem „sein ganzes Verfahren darauf be- 
ruhe", daß er nicht eher raste, als bis er das Charakte- 
ristische, das „Prägnante" einer Erscheinung gefunden 
habe. Wie er also die mannigfaltigsten imd gewissen- 
haftesten Versuche, Naturanschauungen und Beobach- 
tungen etwa der Pflanzen zu einer Idee der Pflanzen- 
metamorphose ausgebildet habe, so habe er sich auch bei 
seinen künstlerischen Stoffen bemüht, diese ebenfalls ganz 
ihrer Natiu- gemäß zur Darstellung zu bringen. Gewisse 
große poetische Motive habe er im Innern vierzig bis 
fün&ig Jahre lang immer wieder in neue Formen gegossen, 
d. h. also zu einer endgültigen künstlerischen Fixierung 
eine ungeheure Anzahl von Versuchen, Skizzen und Studien 
verarbeitet. Dabei komme alles darauf an, daß sich die 
Eindrücke „so tief in den Sinn drücken", daß man sie 
diu-chaus „lebendig im Innern erhalte". Nun „schien 
mir der schönste Besitz solche werte Bilder oft in der 
Einbildungskraft erneut zu sehen, da sie sich dann zwar 
immer umgestalteten, doch ohne sich zu verändern 
einer reineren Form, einer entschiedeneren Dar- 
stellung entgegen reiften. " (Bedeutende Fordernis usw.) 
Die ausführlichen Mitteilimgen aus Goethes Selbst- 
bekenntnissen über sein wissenschaftliches und künst- 
lerisches Verfahren haben uns gezeigt, wie sehr er sich 
bemüht hat, die ausbildende dichterische Urteilstätigkeit 
möglichst in Übereinstimmung mit der ersten unmittel- 
baren Naturvorstellung zu halten. Wie aber ist es 
möglich, daß Goethe diese Behandlungsweise eine 
gegenständliche nennt, in dem Sinne, daß sich sein 
ausgestaltendes Eunstschaiffen nicht von den Gegen- 
ständen trennt, wenn er doch selbst sagt, daß „der 

Heyfelder, Ästhet. Stadien. II. 7 
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Mensch sich nur einer Sache erfreut, insofern er sich 
dieselbe vorstellt" (s. oben S. 94), denn bereits „indem 
der Künstler irgendeinen Gegenstand der Natur er- 
greift, so gehört dieser schon nicht mehr der 
Natur an, ja man kann sagen, daß der Künstler ihn in 
diesem Augenblicke erschaffe, indem er ihm das Be- 
deutende, Charakteristische, Interessante abgewinnt, oder 
vielmehr erst den höheren Wert hineinlegt". (Einleit. 
in d. Propyl.) Wo Goethe von dieser Frage ausführ- 
licher spricht, gesteht er, daß „Kants Kritik der reinen 
Yemunft schon längst erschienen war, sie lag aber völlig 
außerhalb seines Kreises". „Ich wohnte jedoch," fährt 
Goethe fort, „manchem Gespräch darüber bei, und mit 
einiger Aufmerksamkeit konnte ich bemerken, daß die 
alte Hauptfrage sich erneuere, wie viel unser Selbst und 
wie viel die Außenwelt zu unserem geistigen Dasein 
beitrage." (Einwirkung der neueren Philosophie.) Im 
Anschluß an Kant hat dann Goethe dieses Problem „zu 
seinem Hausgebrauch" zu lösen unternommen. Zwar 
sagt Goethe selbst (a. 0.) von Kants Kritik der reinen 
Vernunft, insofern er sich im Anschluß an diese seine 
eigene Vorstellungsweise entwickelte : „Der Eingang war 
es, der mir gefiel, ins Labyrinth selbst koimt^ ich mich 
nicht wagen", und daß es ihm demgemäß den Kantischen 
Schülern gegenüber mit seinen Anschauungen „mehr 
als einmal begegnete, daß einer oder der andere mit 
lächelnder Verwunderung zugestand: es sei freilich ein 
Analogon Kantischer Vorstellungsart, aber ein selt- 
sames". Dennoch könnte es sich vielleicht zeigen, daß 
Goethes Ästhetik gerade in dem Maße, als sie sich von 
Kants Theorie zu einem bloßen Analogon derselben ent- 
fernte, sich um so viel mehr dem wahren Erfassen des 
ästhetischen Aktes genähert hat. 
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Kant unterscheidet einerseits die bloße Empfindung, 
die unserer Anschauung erst die sinnlichen Inhalte liefert, 
und andererseits das eben diese Empfindungsinhalte auf- 
fassende und formende Bewußtsein, das den Naturbegriff 
oder die Erfahrung bildet. Irgendwelche Bestimmungen 
lassen sich von jener Empfindung nicht geben und auch 
die Veränderungen, die sie durch das auffassende Be- 
wußtsein der Sinnlichkeit und des Verstandes erleidet, 
nicht au&eigen, so daß für Kant gar nicht die Rede sein 
kann von einem Vergleichen zwischen objektiv gegebenen 
Gegenständen und einer möglichst objektiv, gegenständlich 
bleibenden Bearbeitung derselben durch unser Denken. 
Gerade aber die Gegenständlichkeit, die Anschaulichkeit 
seiner Denkart, d. h. „bald die Dichtungsgabe, bald der 
Menschenverstand hinderten" Goethe, einen so abstrakten 
Begriff wie die reine Empfindung Eftits festzuhalten. 
Zwar gab er, als ihm die Kritik der reinen Vernunft be- 
kannt geworden, seine „unbewußte Naivetät" auf und 
glaubte nicht mehr „er sähe seine Meinungen wirklich 
vor Augen" ; sondern „mochte sich auf diejenige Seite 
stellen, welche dem Menschen am meisten Ehre macht, 
und gab allen Freunden vollkommen Beifall, die mit 
Kant behaupteten: wenn gleich alle unsere Erkenntnis 
mit der Erfahrung angehe, so entspringe sie darum doch 
nicht eben alle aus der Erfahrung". (Einwirkung d. neueren 
Philos.) Allein diese Erfahrung selbst, die nach Kant 
aus dem Zusammenwirken von Bezeptivität und Spon- 
taneität entsteht, erscheint Goethen vöUig objektiv ge- 
geben. Denn für ihn ist die Erfahrung die unmittelbare 
Wahrnehmung, die, sorgfältig vollzogen, den Gegenständen 
selbst durchaus kongruent sein kann, so daß nur die Frage 
entsteht, wie auch das fernere Durchdenken und Durch- 
forschen der Erfahrung imd die Darstellung derselben 

7* 
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möglichst objektiv, gegenständlich bleiben könnten. Nur 
diese ausbildende Tätigkeit erkannte Goethe als nicht 
aus der Erfahrung stammend, sondern als umbildende 
Eigentümlichkeit des menschlichen Bewußtseins. Daraus 
aber zog Goethe keineswegs den Schluß, daß unsere 
wissenschaftliche und künstlerische Erkenntnis niemals 
den objektiv gegebenen Gegenständen selbst konform 
bleiben können ; er folgerte vielmehr, daß er um so sorg- 
fältiger darauf bedacht sein müsse: seine Theorien und 
Dichtungen ganz im Eontakt mit der Natur, ganz gegen- 
ständlich zu halten, so daß er auch nach Eants rigo- 
roseren Anforderungen, doch seine Meinungen, seine 
Ideen in der Natur wirklich sehen imd in seinen Werken 
darstellen könne. 

So ist es denn Goethe nicht gelungen, seinen Aus- 
fühnmgen eine dem Eantischen Ejitizismus ebenbürtige 
Strenge zu verleihen. Vielmehr ist sein Erfahrungsbegriff 
ganz demjenigen gleich, was Eant unter Erfahrung oder 
Naturbegriff verstanden hat; nur daß der Philosoph eine 
erkenntnistheoretische Erklärung desselben zu geben ver- 
suchte, die der Dichter vollkommen verfehlt hat. Dem- 
zufolge ist bei Goethe gar nicht davon die Bede, wie 
der Mensch zur Erfahrung komme, sondern wie er die 
unmittelbare, sinnliche Erfahrung so weit ausbilden könne, 
daß sie zugleich auch Erkenntnis der zugrunde liegenden 
allgemeinen „Ideen** werde? 

Wie nun Eant (Erit. d. Urt. 2. Aufl. p. XIX fg.) 
schrieb, daß „zwischen dem Gebiete des Naturbegrife, als 
dem Simdichen, und dem Gebiete des Freiheitsbegriflfe, 
als dem Übersinnlichen, eine unübersehbare Eluft 
befestigt ist, gleich als ob es so viel verschiedene 
Welten wären", so sagte auch Goethe (Bedenken imd 
Ergebung), „daß zwischen Idee und Erfahrung eine ge- 
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wisse Kluft befestigt scheint, die zu überschreiten 
unsere ganze Kraft sich vergeblich bemüht''. Womit 
gleichbedeutend der Anfang von „Problem und Er- 
wiederung" lautet: „Natürlich System, ein wider- 
sprechender Ausdruck". Gleichwohl haben beide ver- 
sucht, diesen Widerspruch zu überbrücken. Indessen, 
während für Kant die ästhetische Ausfüllung dieser Kluft 
darin besteht, daß „Schönheit die Form der Zweck- 
mäßigkeit eines Gegenstandes ist, sofern sie ohne Vor- 
stellung eines Zweckes an ihm wahrgenommen 
wird" (S. 61), erklärt Goethe, daß Natur und Kunst 
zwar keine sittlichen oder überhaupt menschlichen Zwecke 
zu verwirklichen strebten, daß aber die wahre wissen- 
schaftliche und ästhetische Tätigkeit darin bestände, den 
eigenen Selbstzweck eines Naturphänomens, der nichts 
anderes als seine objektive, charakteristische Erscheinung 
selbst sei, rein au&ufassen und zur Darstellung zu bringen. 
Denn wenn die Menschen sich der Natur bemächtigen 
wollen, so sollen sie nicht „die Dinge in bezug auf sich 
betrachten", sondern „sollen dem Maßstab des Gefallens 
und Mißfallens ganz entsagen, sie sollen als gleichgültige 
und gleichsam göttliche Wesen suchen und unter- 
suchen was ist, und nicht, was behagt". Was so z. B. 
von dem echten Botaniker gilt, wenn er etwa die Idee 
der Metamorphose zu fixieren sucht, das dürfen wir auch 
von dem echten Dichter sagen, „ihn soll nicht die Schön- 
heit noch die Nutzbarkeit der Pflanzen rühren, er soll 
ihre Bildung untersuchen; und wie sie alle von der 
Natur hervorgelockt und beschienen werden, so soll er 
mit einem gleichen ruhigen Blicke sie alle ansehen und 
übersehen, und den Maßstab zu dieser Erkenntnis, die 
Data der Beurteilung nicht aus sich, sondern aus dem 
Kreise der Dinge nehmen, die er beobachtet". (Der Ver- 
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such als Vermittler usw.) Das ist die „zarte Em- 
pirie, die sich mit dem Gegenstand innigst identisch 
macht, und dadurch zur eigentlichen Theorie wird." 
(Üb. Naturwiss. IV.) 

Jene Erkenntnis der Naturzwecke aber ist dem 
Menschen erreichbar, weil ihm das Goethesche „Analogen 
Kantischer Vorstellungsart", im Gegensatz zu Kant selber, 
die Fähigkeit eines intellectus archetypus, einer „an- 
schauenden Urteilskraft" beilegt, durch die es 
möglich wird, ein Naturobjekt, nicht nur so wie es von 
der unmittelbaren sinnlichen Erfahrung geboten wird, 
sondern auch in der Form seiner wissenschaftlichen oder 
künstlerischen Durchdringung, anzuschauen und seine 
„naturgemäße Darstellung aufeubauen". (Vgl. den kleinen 
Aufsatz „Anschauende Urteilskraft", der, wie die meisten 
anderen, in diesem Zusammenhang zitierten Schriftchen 
in Goethes V^Terken unter der Rubrik „Zur Naturwissen- 
schaft im allgemeinen" zu stehen pflegt.) So besteht 
denn die theoretische wie ästhetische Tätigkeit darin, 
ein Naturphänomen sowohl in der Gestalt einer ersten 
unmittelbaren Erfahrung als auch in der Form seiner 
wissenschaftlichen oder künstlerischen Darstellung zu 
sehen und beide in einer „anschauenden Urteilskraft" zu 
einer wahrhaften Einheit zu verbinden. Von diesem 
Wechsel der Aufmerksamkeit, die sich bald zu dem 
Naturobjekt, bald zu dessen (wissenschaftlicher oder 
künstlerischer) Darstellimg wendet, die beide sich wie 
„Kern" und „Frucht" zueinander verhalten, — von dieser 
„Pendelbewegung" unseres Geistes sagt Goethe (Analyse 
und Synthese), sie sei ihm „wie Aus- und Einatmen" 
gewesen, „denn hatte ich doch in meinem ganzen Leben, 
dichtend und beobachtend, synthetisch und dann wieder 
analytisch verfahren; die Systole und Diastole des 
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menschlichen Geistes war mir wie ein zweites Atem- 
holen, niemals getrennt, immer pulsierend^. (Ein wir k. 
d. neuer. Philos.) Und so erkennen wir in diesen Worten 
nur andere Ausdrücke wieder für dieselben Gedanken 
einer Illusionsästhetik, die wir in unserm systematischen 
Teile in unserer Weise zu formulieren gesucht haben. 

In eine erkenntniskritische Beurteilung dieser 
Goetheschen Theorien dürfen wir hier nicht eintreten, 
da Goethe ja selbst — , wenn er sich auch an ihm 
orientiert hat, doch nicht vermocht hat, den erkenntnis- 
theoretischen Standpunkt Kants festzuhalten. Ob die 
Naturforscher stets auf so völlig anderen Wegen als 
Goethe gehen werden, wie sie es gegenwärtig tun, und ob 
sie dabei fruchtbarere Resultate erzielen werden als er, — 
wer vermag das heute schon zu sagen? Was aber 
Goethe ausgeführt hat, imd worin wir ihm wenigstens 
im Gebiete der Ästhetik durchaus beistimmen müssen, 
ist die Anforderung an den Naturforscher und an den 
Künstler, dafi, wenn sie nach Mafigabe ihrer wissen- 
schaftlichen oder künstlerischen Technik sich der Natur 
bemächtigen wollen, sie doch stets zu einer reinen Be- 
obachtung der Natur zurückkehren sollen, wie diese 
einem unbefangenen Sinne, „bloß natürlichen aufinerk- 
samen Menschen erscheint^; denn selbst im Gebiete der 
physikalischen Wissenschaft „findet man, sobald Menschen 
von scharfen frischen Sinnen auf Gegenstände aufmerk- 
sam gemacht werden, sie zu Beobachtungen so geneigt 
als geschickt. Ich habe dieses oft bemerken können, 
seitdem ich die Lehre des Lichts und der Farben be- 
handle und mich auch mit Personen, denen solche Be- 
obachtungen sonst fremd sind, von dem, was mich 
soeben sehr interessiert, unterhalte". (Der Versuch als 
Vermittler usw.) Diese unmittelbare Erfahrung des 
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naiven wie des geübten Beobachters ist nach Goethe die 
objektive Natur, die das inhaltliche Kriterium fftr die 
Beurteilimg der wissenschaftlichen und der künstlerischen 
Darstellung bietet. 

Strenjg genommen ist es freilich weder der naive 
noch der geübte Beobachter, auf dessen Naturanschauung 
man sich als Kriterium berufen könnte; sondern jeder 
hat sich selbst als „zur Jury berufen" zu betrachten, 
denn ,,man weiß eigentlich das, was man weiß, nur 
für sich selbst". »Der Mensch an sich selbst, in- 
sofern er sich seiner gesunden Sinne bedient, ist der 
größte und genaueste physikalische Apparat, den es 
geben kann, imd das ist eben das größte Unheil der 
neueren Physik, daß man die Experimente gleichsam 
vom Menschen abgesondert hat, und bloß in dem, was 
künstliche Instrumente zeigen, die Natur erkennen will." 
(Üb. Naturwiss. Einzelne Betrachtungen u. Aphorism. 
m u. IV.) Vgl. uns. System. TeU S. 17 fg. 

In ähnlicher Weise, wie Goethe das „gegenstand- 
liche Dichten", das Heranreifen des dem dichterischen 
Kunstwerk zugrunde liegenden Kerns der Wirklichkeit 
zur Form, zur Frucht schildert, — zeigt er den 
schöpferischen Prozeß in der Seele des bildenden 
Künstlers auf. Und hier werden von Goethe ganz 
genau wie von Aristoteles „die Wirkungen der 
Tätigkeit, welche wir produktive Einbildungskraft 
nennen, auf körperliche Zustände des Organismus 
zurückgeführt" (oben S. 40), wobei allerdings nach Goethe 
die Produktivität, wodurch die Naturanschauung im 
Innern des Künstlers sich zu einer festen und be- 
stiüMuten künstlerischen Form „fixiert" , ein aus der 
eigenen Natur des Organs sich von selbst vollziehendes 
Umbilden ist, während Aristoteles darin „Zerrüttung und 
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Verwirrung" erblickt. (S. oben S. 40 fg.) Von dieser 
Unwillkürlichkeit und Absichtslosigkeit des Umbildungs- 
prozesses aber macht für Goethe selbst das freieste 
Stilisieren, wie die Verwandlung einer natürlichen Blume 
in eine regelmäßige achtteilige Rosette, keine Ausnahme. 
So erzählt Goethe (in der Besprechung „Über das Sehen 
in subjektiver Hinsicht. Von Purkinje 1819") zunächst 
von sich selbst: „Ich hatte die Gabe, wenn ich die 
Augen schloß und mit niedergesenktem Haupte mir in 
der Mitte des Sehorgans eine Blume dachte, so verharrte 
sie nicht einen Augenblick in ihrer ersten Gestalt, 
sondern sie legte sich auseinander, und aus ihrem Innern 
entfalteten sich wieder neue Blumen aus farbigen, auch 
wohl grünen Blättern ; es waren keine natürlichen Blumen, 
sondern phantastische, jedoch regelmäßig wie die Rosetten 
der Bildhauer. — Hier ist die Erscheinung * des Nach- 
bildes, Gedächtnis, produktive Einbildungskraft, Begriff 
und Idee alles auf einmal im Spiel und manifestiert sich 
in der eigenen Lebendigkeit des Organs mit 
vollkommener Freiheit ohne Vorsatz und Leitung"; 
also ohne „bewußte Loslösung von der Natur" (oben 
S. 39 am Ende). 

Während solche freie, aber doch rein natürliche 
Phantasietätigkeit Goethe selbst indessen nur unter be- 
sonderen Bedingungen und nur bei den wenigen Gegen- 
ständen gelang, von denen er die reichsten Natur- 
beobachtungen gesammelt hatte (wie eben in der Botanik 
aus Anlaß seiner Studien über die Metamorphose der 
Pflanzen), es ihm auch „unmöglich war, die hervor- 
quellende Schöpfung zu fixieren" (vgl. oben S. 14), 
wie er es bei seinen dichterischen Bildern vermochte, — 
„darf hier nun unmittelbar die höhere Betrachtung aller 
bildenden Kunst eintreten: man sieht deutlicher 
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ein, was es heißen wolle, daß Dichter und alle eigent- 
lichen Künstler geboren sein müssen. Es muß nämlich 
ihre imiere produktive Kraft jene Nachbilder, die im 
Organ, in der Erinnerung, in der Einbildungskraft 
zurückgebliebenen Idole freiwillig ohne Vorsatz und 
Wollen lebendig hervortun, sie müssen sich ent- 
faltan, wachsen, sich ausdehnen und zusammenziehen, 
um aus flüchtigen Schemen wahrhaft gegenständliche 
Wesen zu werden. Je größer das Talent, je entschiedener 
bildet sich gleich anfangs das zu produzierende Bild. 
Man sehe Zeichnungen von Raphael und Michel Angelo, 
wo auf der Stelle ein Umriß das, was dargestellt werden 
soll, vom Grunde loslöst und körperlich einfaßt. Da* 
gegen werden spätere, obgleich treffliche Künstler auf 
einer Art von Tasten ertappt. Ich besitze eine ver- 
dienstvolle Federzeichnimg, wo bei Anbetung der Hirten 
Mutter und Kind, Joseph und die Schäfer, ja Ochs und 
Esel doppelt und dreifach durcheinander spielen. Doch 
muß man gestehen, daß ein geistreicher Künstler den 
verschwebenden Traum so gut als möglich zu 
fixieren gesucht. Und so wird sich immer die Ent- 
schiedenheit des eingeborenen Talents gegen die Velleität 
eines Dilettanten beweisen. Alles kommt darauf an, 
das Eigenleben des Auges und der korrespondierenden 
Finger zu der entschiedensten verbündeten Wirksamkeit 
heranzusteigem. " 

So sehen wir, daß für Goethe auch das Schaffen 
des bildenden Künstlers in nichts anderem besteht als 
einmal in der genauen und mannigfaltigen Auffassung 
der Natiu» selbst; dann aber in der sich unmittelbar an- 
schließenden, aus der bloßen Natur des Organs 
(„dem Eigenleben des Auges, ohne Vorsatz, Wollen und 
Absicht") folgenden, also völlig „gegenständlich** 
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bleibenden künstlerischen Umbildimg und der damit 
möglichst verschmolzenen Fixierung durch die Hand. 
Das alles aber ist für Goethe ein so streng an die Natur 
gebundener Vorgang, daß er im Zusammenhang hier- 
mit^) erklärt: wie es sogenannte exakte Wissenschaften 
gebe, „könne es auch eine exakte sinnliche Phan- 
tasiegeben, ohne welche doch eigentlich keine 
Kunst denkbar ist". Darum „ist das Höchste der 
dichterischen Darstellung, wenn sie mit der Wirklich- 
keit wetteifert, d.h. wenn ihre Schilderungen durch 
den Geist dergestalt lebendig sind, daß sie als gegen- 
wärtig für jedermann gelten können. Auf ihrem 
höchsten Gipfel scheint die Poesie ganz äußer- 
lich; je mehr sie sich ins Innere zurückzieht, ist sie 
auf dem Wege zu sinken." (Maximen u. Reflex. 1. Abt.) 
„Wer zu den Sinnen nicht klar spricht, redet auch nicht 
rein zum Gemüt." (Einleit. in d. Propyl.) 

Diese völlige „Äußerlichkeit", die Goethe als den 
„höchsten Gipfel" der Poesie bezeichnet, entwickelt er 
dann weiter zum Teil im schärfsten Widerspruch gegen 
die Anschammgen Plotins. In der von Goethe (Maxim, 
u. Reflex. 6. Abt.) behandelten Stelle führt P 1 o t i n (Enn. 
V, 8 init.)*) aus, daß das Einheitliche, rein Geistige die 



^) Dals die Rezension über Stiedenroth (Psychologie zur Er- 
klärung der Seelenerscheinungen. Erster Teil 1824), der unsere 
obige Stelle entnommen ist, mit der voraufgebenden über Purkinje 
im Zusammenbang stebt, sagt Goetbe selbst zu Anfang von jener. 
Beide Aufsätze bat Goetbe 1824 veröffentlicbt. 

') In seinen Erläuterungen bierzu ist Loeper (Goetbes 
Sprücbe in Prosa : Berlin, Hempel 1870, S. 142), ein störendes Ver- 
sehen widerfahren. Denn wenn er von unserer Stelle schreibt, sie 
sei „nicht der berühmtesten Schrift Plotins »De pulcbritudinc' ent- 
nommen, sondern dessen Enneaden*^, so ist doch auch die Schrift 
De pulcbritudine nur ein Teü der Enneaden (Enn. I lib. 6), in 
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höchste Schönheit besitzt, „yoUkommener als alles, was 
nach außen hervortritt (iubKov piivcoi tloI -mXXiovj 
iq oaov itnlv hf t^ e^). Hiergegen nun wendet Goethe 
ein, daß man zwar das einheitliche ordnende Prinzip der 
Form, das unserem Inneren, unserem Geiste innewohnt, 
in der künstlerischen Gestaltung zur Anwendung bringe^^ 
muß, und daß „man es den Idealisten alter und neuei' 
Zeit nicht verargen kann, wenn sie so lebhaft auf seine 
Beherzigung dringen, — aQein wir verkürzen uns an der 
anderen Seite wieder, wenn wir das Formende in eine 
vor unserem Sinn verschwindende Einheit zurück- 
drängen". Denn „wir Menschen sind auf Ausdehnung 
und Bewegung angewiesen", und die „geistige Form 
wird keineswegs verkürzt, wenn sie in der Erschei- 
nung hervortritt, vorausgesetzt, daß ihr Hervortreten 
eine wahre Zeugung, eine wahre Fortpflanzung sei". 
Wann aber diese „Zeugung", diese „Fortpflanzung" eine 
„wahre" ist, haben wir soeben gesehen: Es muß die 
Erscheinung, in welcher der Geist in die Natur eintritt, 
eine der Natur gemäße sein; es muß die gestaltende 
Form, die unser Geist dem im Kunstwerk dargestellten 
Gegenstande verleiht, sich aus der natürlichen Organi- 
sation unserer Sinne ohne Wollen und Absicht von selbst 
ergeben. Wo der Künstler freie, willkürliche Gebilde 
schaffen will, wo er die Natur verläßt, da entschwindet 
ihm die „exakte sinnliche Phantasie, ohne welche doch 
eigentlich keine Kunst denkbar ist" (oben S. 107), da 
hört der künstlerische Geist auf, indem er Form und 
Boden verliert: „Albrecht Dürem förderte ein höchst 
inniges, realistisches Anschauen", wo er aber darüber 



welche Porphyrius die ganze literarische Hinterlassenschaft Plotins 
zusammengefafst und eingeteilt hat. 
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\ hinausgeht, da „schadet ihm eine trübe, form- und 

! bodenlose Phantasie " (Verschied. Einzehie über Kunst : 

Aphorismen), während doch „selbst das mäßige Talent 

in Gegenwart der Natur immer [sc. den rechten 

künstlerischen] Geist hat; deswegen einigermaßen sorg- 

J fältige Zeichnungen der Art immer Freude machen" (a. 0.). 

Ilk Indem auf diese Weise die Eimst den Zusammenhang 

mit der Natur aufrecht erhalten muß, überzeugen wir 

uns leicht, daß auch „der eigentliche Wert der sogen. 

Volkslieder der ist, daß ihre Motive unmittelbar 

von der Natur genommen sind; welches Vorteils sich 

aber auch der gebildete Dichter bedienen könnte, wenn 

er es verstünde". (Maxim, u. Reflex. 1. Abt.)^) 

Den Unterschied der Goetheschen Ästhetik von der 
Philosophie Plotins aber kann man noch von einer 
anderen Seite zur Klarheit bringen. Denn während dieser 
von der Allgemeinheit des Geistigen zu der Besonderheit 
der Sinnenwelt herabsteigt, „die Form in die Materie 
hervorschreitend" an Elraft verlieren läßt (yiai yag ocrij> iov 
elg Trpf vXriv ixThataij Toaqt äad^eviavegov vov iv hvi fiivovrog), 
läßt Goethe gerade umgekehrt den Künstler von den ein- 
zelnen Erscheinungen der sinnlichen Natur ausgehen und 
erlegt ihm auf, die innigste Fühlung mit diesen zu be* 
wahren. Das ist auch die „zarte Differenz^, die Goethe 
von Schiller trennte: „Es ist ein großer Unterschied, 
ob der Dichter zum Allgemeinen das Besondere sucht 
oder im Besonderen das Allgemeine schaut. Aus jener 
Art entsteht Allegorie, wo das Besondere nur als Bei- 
spiel, als Exempel des Allgemeinen gilt; die letztere aber 
ist eigentUch die Natur der Poesie; sie spricht ein Be- 
sonderes aus, ohne ans Allgemeine zu denken 



') Über das Wort „unmittelbar^ vgl. oben S. 48. 
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oder darauf hinzuweisen. Wer nun dieses Besondere 
lebendig faßt, erhält zugleich das Allgemeine mit, ohne 
es gewahr zu werden, oder erst spät.'' (Maxim, u. 
Reflex. 4. Abt.) Denn „was ist das Allgemeine? Der 
einzelneFall". (Über Naturwissenschaft. Betrachtungen 
u. Aphorismen IV.) 

Wenn Plotin den Künstler auf das allgemeine Geistige 
als den Quell des Schönen verweist, so darf man ihm 
zufolge die Künste, die doch die Natur nachahmen, nur 
deshalb nicht verachten, weil sie „nicht das geradezu 
nachahmen, was man mit Augen sieht, sondern auf jenes 
Vernünftige zurückgehen, aus welchem die Natur be- 
steht imd wonach sie handelt. Die Künste bringen vieles 
aus sich selbst hervor und fügen andrerseits manches 
hinzu, was der Natur an Vollkommenheit ab- 
geht. So konnte Phidias den Gott bilden, ob er gleich 
nichts sinnlich Erblickliches nachahmte, sondern sich einen 
solchen in den Sinn faßte, wie Zeus selbst erscheinen würde, 
wenn er unseren Augen begegnen möchte ^)." — Eben nur 
darauf hinweisen können wir, wie selbst diese letzten 
Worte Plotins recht eigentlich im Sinne der Illusions- 
ästhetik gesprochen sind (vgl. oben S. 29 am Ende), und 
müssen zur Beantwortung der Frage übergehen, inwieweit 
auch Goethe vom Künstler forderte, er solle das Wesen 
der Erscheinungen, der Natur nicht nur insoweit dar- 
stellen, wie es sich der allgemeinen Anschauimg dar- 



aXJi avaTQ^x^vaiv inl xovg Xoyovg, i^ oav tj <fvaig' sha xal Sri nolltc 
nag avrcjv jtoiovffi, xal ngoarid-iaai ^i, or^ ri iXlsinei, tag ?;|fot;<r<xt 
t6 xalXog* tnena 6 *Petd£ag rov dCa ngog ov&kv atadTjTov jroii^attg, all« 
Xaßeav olog av y^voiTO, €l rjfiiv 6 Zevg SC ofjLfxaxtüv id-^Xot (pctvijvai. 
Die obige Übersetzung steht bei Goethe a. a. O. 
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bietet, sondern wie es sich erst dem forschenden Er- 
kennen des Naturphilosophen erschließt? 

Plato hatte in seinem Staate die Werke des 
Künstiers einer strengen Aufsicht unterworfen, weü dieser 
nicht, wie der Fachmann (zexymog) in wissenschaftlicher 
Erkenntnis die verschiedenen Dinge durchforscht und 
nicht in ihre wahre Natur und Würde eindringt ^). P 1 o t i n 
erhebt die gleiche Forderung, daß die Kunst das innere 
Wesen der Phänomene darzustellen habe, allein er halt 
sich überzeugt, daß dies der große Künstler vermag; 
während Plato nur spöttisch meint ^), der Künstler könne 
solches, obwohl kein rcx^^xog für die verschiedenen 
Gegenstände doch als -d'eiog avrJQ' d'ei<f iioiqif naTexofievog 
— firidsv eidcig, wie es am Schluß vom Jon heißt. Aristo- 
teles aber führt mit Recht gegen Plato (worauf wir auch 
S. 48 fg. hingewiesen haben) aus , daß die Behandlung 
eines Gegenstandes von Seiten des Naturforschers eine 
andere sei, als die von Seiten des Künstlers, daß z. B. 
in der Darstellung des Pferdes die ästhetische oQd-OTTjg 
eine andere sei, als die hippologische (oben S. 49, 1). 
So mm hat auch Goethe in diesem Punkte Plato aufs 
heftigste widersprochen. Nach dem platonischen Dialog 
Jon®) soll die Worte der Ilias, wo Nestor seinem Sohne 



^) Wie auch Goethe in seinem kleinen Aufsatz „Plato als Mit- 
genösse einer christlichen Offenbarung** hervo^rhebt. Goethe nimmt 
in diesem Schriftchen, in dem er gegen Plato polemisiert, den 
Bhapsoden als Bepräsentanten des Künstlers selbst: Mit Becht, 
denn was Plato hier vom Bhapsoden ausführt, das gilt ihm auch 
vom Dichter: ^JEyvtov ovv av xai mgl rtov noirjteÜv iv oXfytp rovro^ 
oTi ov oo(p(ff noioiev, a nototev» taaai ^k ov^kv tov XfyovOi. (Apol. 
Socr. c. 7, p. 22 C.) 

') Vgl. Ed. Müller, Gesch. d. Theorie d. Kunst bei den Alten, 
Bd. I (Breslau 1834.) S. 100 fg. 

^) Dabei ist es für unseren Zweck ohne Belang, wie man die 



er 
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Anweisung gibt, wie beim Rennen das innere Pferd eines 
Zweispänners umgelenkt werden müsse {iyxQf'f^<P^V^f^)} 
ohne daß der Wagen an den Stein anprelle {ILd-ov 
d^aleaad-ai inavQelv W 340. Jon p. 537 B.), am besten der 
Berufewagenlenker {^vioxoq) verstehen, — ob nämlich 
Homer richtig spreche, oder nicht: evxe oQd'dJg Xiyei, 
Of^rjQog eiTB fitj. Hiergegen Goethe : „In diesem Gespräch, 
wie in anderen Platonischen, fällt die unglaubliche 
Dummheit einiger Personen auf. Hätte Jon nur einen 
Sqhimmer Kenntnis der Poesie gehabt, so würde er 
auf die alberne Frage des Sokrates: wer den Homer, 
wenn er von Wagenlenken spricht, besser verstehe, der 
Wagenführer oder der Rhapsode? keck geantwortet 
haben: gewiß der Rhapsode, denn der Wagenlenker 
weiß niu», ob Homer richtig spricht; der einsichtsvolle 
Rhapsode weiß, ob er gehörig spricht, ob er als Dich- 
ter seine Pflicht erfüllt. Zur Beurteilung des epischen 
Dichters gehört nur Anschauen und Gefühl und nicht 
eigentlich Kenntnis, obgleich auch ein freier Blick 
über die Welt und alles was sie betriflFt." Und indem 
Goethe auf die Anekdote vom Apelles anspielt ^), der mit 
seinem Ne sutor supra crepidam dem bornierten Fach- 



Frage nach der Echtheit des Jon beantworten mag. Goethe hat 
sie nicht geleugnet, aber diese Leistung des Plato nicht eben 
günstig beurteilt: Hier trete nicht der wahre Sokrates auf, sondern 
,,die Maske des Sokrates, denn so darf man jene phantastische 
Figur wohl nennen, welche Sokrates so wenig als die Aristo- 
phanische für sein Ebenbild erkannte''. Es ist demnach nicht 
richtig, wenn Jacob Bernays (Zwei Abhandl. über d. aristot. Theorie 
d. Drama; Berlin 1880, S. 82.) das aristotelische rot; Stoxqarixovg 
loyovs (poet. c. 1 ; p. 1447 b 11) übersetzt : „alle die prosaischen Dialoge, 
in welchen, um mit Goethe zu reden, die «Maske des Sokrates« 
eine Bolle spielt^. Die „Maske des Sokrates*' spielt vielmehr 
nur in so schlechten ^toxQarixol Xoyoi eine Bolle, wie der Jon ist. 
') Cf. Plinius, nat. hist. 85, 85. 
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mann nur nicht gestattete, über seine Sphäre hinaus- 
zugreifen, heißt es bei Goethe sogar: „Wir haben in 
Künsten mehr Fälle, wo nicht einmal der Schuster von 
der Sohle urteilen darf." 

Indem Goethe nicht von der Kunst eine den Tech- 
nikern genugtuende „Beschreibung" verlangt, fordert er im 
Gegensatz zu P lato „nicht eigentlich Kenntnis", sondern 
„nur Anschauen und Gefühl" und einen „freien Blick", 
der weder durch Mangel noch durch fachmännische Ein- 
seitigkeit der Begabung beschränkt ist. Im Unterschied 
zu PI ot in aber erklärt Goethe, daß selbst „in Momenten, 
wo der anerkannte Dichter sein Talent im höchsten 
Grade zu zeigen fähig ist, — sich dieser Wirkung des 
menschlichen Geistes psychologisch nachkommen läßt, 
ohne daß man nötig hätte, zu Wundem und seltsamen 
Wirkungen seine Zuflucht zu nehmen". Steht Goethe 
damit ganz auf aristotelischem Boden, so müssen 
wir uns doch erinnern, daß nicht nur Biotin sagt: al 
Texvcci TtQoaTi&iaoi^ ozq) Tt ikkeinev, (oben S. 110, 1), 
sondern auch Aristoteles einen Vorzug der Kunst 
darin erblickt, wenn sie iniTeXel a ^ q>vaig ddvvcttel 
aneQydaaa&ai (oben S. 46 fin.), wozu also doch die fach- 
männische Kenntnis des Naturforschers erforderlich ist. 
Dieses Problem behandelt Goethe in „Einfache Nach- 
ahmimg der Natur , Manier , Stil. (Über Italien, Frag- 
mente eines Reisejoumals.)" Daselbst heißt es: „Wenn 
ein Künstler sich an die Gegenstände der Natur wendete, 
mit Treue und Fleiß ihre Gestalten, ihre Farben auf das 
genaueste nachahmte, sich gewissenhaft niemals von ihr 
entfernte, jedes Gemälde, das er zu fertigen hätte, wieder 
in ihrer Gegenwart anfinge und vollendete, ein solcher 
würde inuner ein schätzenswerter Künstler sein; denn 
es könnte ihm nicht fehlen, daß er in einem unglaub- 

Heyfelder, Ästhet. Studien. U. 8 
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liehen Grade wahr würde, daß seine Arbeiten sicher, 
kräftig und reich sein müßten/ Dennoch: „wenn man 
diese Bedingmigen genau überlegt, so sieht man leicht, 
daß eine zwar fähige, aber beschränkte Natur ange- 
nehme, aber beschränkte Gegenstände auf diese Weise 
behandeln könne", wenngleich „sie ihrer Natur nach eine 
hohe Vollkommenheit nicht ausschließt. — Allein, ge- 
wöhnlich wird dem Menschen eine solche Art zu ver- 
fahren zu ängstlich oder nicht hinreichend,*' so daß an Stelle 
der „einfachen Nachahmung der Natur" das tritt, 
was Goethe „Manier" nennt. In welchem Sinne er diese 
Bezeichnung gebraucht, und daß damit kein Tadel aus- 
gedrückt werden soll, zeigt die nähere Erläuterung : „Diese 
Art der Nachahmung wird am geschicktesten bei Gegen- 
ständen angewendet, welche in einem großen Ganzen 
viele kleine, subordinierte Gegenstände enthalten. Diese 
letzteren müssen aufgeopfert werden, wenn der allge- 
meine Ausdruck des großen Gegenstandes erreicht werden 
soll, wie es z. B. bei Landschaften der Fall ist, wo man 
ganz die Absicht verfehlen würde, wenn man sich ängst- 
lich beim Einzelnen aufhalten und den Begriff des Ganzen 
nicht vielmehr festhalten wollte." Gelangt endlich die 
Kunst diu'ch Nachahmung und Manier, d. h. „durch ge- 
naues und tiefes Studium der Gegenstände, dahin, daß 
sie die Eigenschaften der Dinge und die Art, wie sie be- 
stehen, genau und immer genauer kennen lernt: dann 
wird der Stil der höchste Grad, wohin sie gelangen kann, 
der Grad, wo sie sich den höchsten menschlichen Be- 
mühimgen gleichstellen darf. So ruht der Stil auf den 
tiefsten Grundfesten der Erkenntnis, auf dem 
Wesen der Dinge ^), insofern uns erlaubt ist, es in 



') Vgl. oben S. 40 init. 
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sichtbaren und giieiflichen Gestalten zu erkennen." 
Diese tiefe Erkenntnis ist die Wissenschaft des %BxviyL6g, 
die zu der spezifisch künstlerischen Begabung noch hinzu- 
kommen muß. „Wie gut bildet ein Kenner der Natur- 
geschichte, der zugleich Zeichner ist, die Gegenstände 
nach, indem er das Wichtige und Bedeutende der Teile, 
woraus der Charakter des Ganzen entspringt, einsieht 
und den Nachdruck darauf legt!" (Diese Stelle aus: 
Einleitimg in die Propyläen.) Von einem Blumenmaler 
z. B. „ist es offenbar, daß ein solcher Künstler nur desto 
größer und entschiedener werden muß, wenn er zu seinem 
Talente noch ein unterrichteter Botaniker ist, 
wenn er von der Wurzel an den Einfluß der ver- 
schiedenen Teile auf das Gedeihen und den Wachstum 
der Pflanze erkennt, einsieht und überdenkt. In diesem 
Sinne würde man sagen können, er habe sich einen Stil 
gebildet, da man von der anderen Seite leicht einsehen 
kann, wie ein solcher Meister, wenn er es nicht gar so 
genau nähme, gar bald in die Manier übergehen würde;" 
d. h. von der Nachahmung blo£ bis zur Manier gelangen 
und in dieser steckeft bleiben würde. Denn wenn „die 
einfache Nachahmung gleichsam im Vorhofe des Stils 
arbeitet, so ist die Manier ein Mittel zwischen der ein- 
fachen Nachahmung und dem Stil. Wir brauchen hier 
nicht zu wiederholen, daß wir das Wort Manier in 
einem hohen und respektabeln Sinne nehmen, daß also 
die Künstler, deren Arbeiten nach unserer Meinung in 
den Kreis der Manier fallen, sich über uns nicht zu be- 
schweren haben." Aber „es ist uns angelegen, das Wort 
Stil in den höchsten Ehren zu halten, damit uns ein 
Ausdruck übrigbleibe, um den höchsten Grad zu be- 
zeichnen, welchen die Kunst je erreicht hat und je er- 
reichen kann. Diesen Grad auch nur erkennen ist schon 

8* 
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eine große Glückseligkeit, und davon sich mit Ver- 
ständigen unterhalten ein edles Vergnügen." 

Es erübrigt darauf hinzuweisen, wie diese An- 
schauungen Goethes ganz im Sinne des Aristoteles 
sind und auch mit den Ausführungen in unserem 
systematischen Teüe übereinstimmen. So brauchen wir 
denn nur noch an ein Beispiel zu erinnern, von dem 
Goethe urteilte, „da£ uns dadurch ein neuer Natur- und 
KunstbegriflF mitgeteüt werde", und an dem er illustriert 
hat, inwiefern Nachahmung und Stil, „das Wesen der 
Dinge" und deren empirische „Wirklichkeit" keineswegs 
Gegensätze sind, sondern einander auCs Innigste bedingen, 
denn welcher Meister es bei der künstlerischen Um- 
gestaltung der Natur mit dem Studium und der Be- 
obachtung der Natur „nicht genau nähme", der würde 
sich eben über die bloße Manier nicht zu erheben ver- 
mögen. 

Goethe hatte aus den Resten fossiler Stiere die im 
thüringischen Torfinoore gefunden worden, und aus Nach- 
richten über andere gleichartige Exemplare die Erkenntnis 
gewonnen, daß an dem Urstier „die Augenkapseln weiter 
vorspringend und höher hinauf gerückt erschienen als 
an dem größten zahmen ungarischen Ochsen", Nun 
„brachte uns die bildende Kunst einen verwandten Fall 
entgegen", den Pferdekopf vom östlichen Parthenon- 
giebel; wobei, was vom Urstier sicher ist, auch wird 
vom Urpferde gelten können. „An dem Elginschen 
Pferdekopf, einem der herrlichsten Reste der höchsten 
Eunstzeit, finden sich die Augen frei hervorstehend und 
gegen das Ohr gerückt, wodurch die beiden Sinne, Ge- 
sicht und Gehör, unmittelbar zusanunen zu wirken 
scheinen und das erhabene Geschöpf durch geringe Be- 
wegung sowohl hinter sich zu hören als zu blicken fähig 
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wird« Es sieht so übermächtig und geisterartig aus, als 
wenn es gegen die Natur (d. h. nach der Natur) gebildet 
wäre, und doch: jener Beobachtung gemäß hat der 
Künstler eigentlich ein Urpferd geschaffen, mag er 
solches mit Augen gesehen oder im Geiste verfa&t 
haben ^); ims wenigstens scheint es im Sinne der 
höchsten Poesie und Wirklichkeit dargestellt 
zu sein." 

Gleichwohl genügt es Goethe noch nicht, daß dieses 
kunstreiche Pferd der wissenschaftlich erschlossenen 
Natur so vollkommen entspricht, daß er es glaubhaft 
finden konnte: „Der Künstler mag solches Urpferd mit 
Augen gesehen haben." Er hofft, es werde sich auch 
als der wirklich beobachtbaren Natur entsprechend er- 
weisen lassen; darum „wünschten wir die Behauptung: 
das atheniensische Pferd stimme in seinen Hauptteilen 
mit den echten arabischen Rassepferden zusanunen, be- 
kräftigt zu sehen"*). Denn eben jene Kunstweise, die 
auf Vollendung der Intentionen der Natur gerichtet ist 
und die Erscheinungen über diese selbst hinausführt, 
sondert zwar die beiden Vorstellungen des Vor- und Ab- 
bildes, des Natürlichen und Übernatürlichen oder der Kunst 



») Vgl. oben S. 43, 1. 

') Unser Beispiel behandelt Goethe in der kleinen Abhand- 
lung: „Über die Anforderungen an naturhistorische Abbildungen 
usw." — Übrigens dürfen wir als volle Parallele zu seinen Aus- 
führungen beibringen, was Oberst Duhousset über den viel- 
besprochenen Pf er detypus des Parthenon urteilt: „C^est le type carre 
du chevdl d'Arabie: eile est la seule^ en aculpturey sur laqueüe 
nou8 avans trouve' la constatatüm des mesures les plus naturelles 
de ces animaux.^ (Gazette des Beaux-Arts 1884; tome 29, p. 440.) 
Diesen Typus aber hat der griechische Künstler nicht aus Intuition 
gefunden, sondern „rien ne s'oppose ä ce que ce soit exactement le 
Portrait de petits animaux que prodwisait une pravince de la Grdce." 
(Gazette 1888; t. 28, p. 408.) — Vgl. oben S. 46, 4. 



118 Goethes Ästhetik Tind die Illusionstheorie. 

aufs schärfste, doch nur um sie aufs innnigste wieder zu 
verbinden. „Der Künstler vermag, wetteifernd mit 
der Natur, etwas geistig Organisches hervorzubringen 
und seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine solche 
Form zu geben, wodurch es natürlich zugleich und 
übernatürlich erscheint. Die Natur ist von der Kunst 
durch eine ungeheure Kluft getrennt;" dennoch „bleibt 
die vornehmste Forderung, die an den Künstler gemacht 
wird, immer die: daß er sich an die Natur halten, sie 
studieren, sie nachbilden, etwas, das ihren Erscheinungen 
ähnlich ist, hervorbringen solle". (Einleit. in d. Propyl.) 
In solchem Sinne sind auch die Stellen zu verstehen: 
„Wer etwas Großes machen will, muß seine Bildung so 
gesteigert haben, daß er gleich den Griechen imstande 
ist, die geringere reale Natur zu der Höhe seines Geistes 
heranzuheben und dasjenige wirklich zu machen, was in 
natürlichen Erscheinungen, aus innerer Schwäche oder 
aus äußerem Hindernis, nm' Intention geblieben ist." 
(Eckermann, Bd. H: 30. Okt. 1828.) Denn auch „in den 
Werken der Natur sind eigentlich die Absichten vorzüg- 
lich der Aufmerksamkeit wert". (Maxim, u. Reflex. I.) 
Der wahre Künstler weiß „seinen Werken Stil zu 
geben, sie von der Natur abzusondern"; sein „Be- 
streben ist gewiß nicht, Natürlichkeit bis zur Verwechse- 
lung mit der Natur darzustellen". Wenn z. B. zahlreiche 
griechische Epigramme von der Kuh des Myron „nichts 
zu sagen wissen, als daß sie sämtlich die große Natür- 
lichkeit anzupreisen beflissen sind: ein Löwe will die 
Kuh zerreißen, ein Stier sie bespringen, ein Kalb an ihr 
saugen usw., so ist ein solches Dilettantenlob höchst 
verdächtig. Wir wiederholen, daß ein Künstler wie 
Myron , nicht das sogenannte Natürliche zu gemeiner 
Täuschung gesucht haben könne, sondern daß er den 
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Sinn der Natur aufzu&ssen und auszudrücken ge* 
wüßt/ (Myrons Kuh. 1818.) 

Was Goethe hier „Stil, Sinn der Natur" nennt, heißt 
an anderen Stellen bei ihm ,, Wahrheit", jene auf „einfache 
Nachahmung" und „Täuschung" ausgehende Natürlichkeit 
aber „Wirklichkeit". Da ist denn oft zitiert worden, 
was Goethe zu Eckermann (Bd. IE: den 10. April 1829) 
über Landschaften von Claude Lorrain gesagt: „Die 
Bilder haben die höchste Wahrheit, aber keine Spur 
von Wirklichkeit. Claude Lorrain kannte die reale 
Natur bis ins kleinste Detail auswendig, und er ge- 
brauchte sie als Mittel, um die Welt seiner schönen 
Seele auszudrücken. Und das ist eben die wahre Ideali- 
tät, die sich realer Mittel so zu bedienen weiß, daß das 
erscheinende Wahre eine Täuschung hervor- 
bringt, als sei es wirklich." V. Hehn (Gedanken 
über Goethe. 3. Aufl. Berhn 1895. S. 44) sieht in 
dieser Unterscheidung von Wahrheit und Wirklichkeit 
einen Einfluß des Hegeischen Sprachgebrauchs, „wenn 
Eckermann Goethes Worte genau wiedergegeben hat". 
Allein, schon in der „Einleitung in die Propyläen" vom 
Jahre 1798 schrieb Goethe: „Der echte Künstler strebt 
nach Kunst Wahrheit, der gesetzlose, der einem 
blinden Triebe folgt, nach Naturwirklichkeit; durch 
jenen wird die Kunst ziun höchsten Gipfel, durch diesen 
auf ihre niedrigste Stufe gebracht." So scheint es, daß 
die sekundäre Quelle der Eckermannschen Gespräche 
Glauben verdient, während der Einfluß Hegels nur eine 
Wiedererinnerung Goethes an seine eigene Unter- 
scheidung sein könnte, wobei es wohl denkbar wäre, 
daß Hegel selbst erst durch Goethe auf jene Trennung 
geführt wurde. 

Auch in dem kleinen Aufsatz „Wiederholte Spiege- 
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liingen" (31. Jan. 1823), in dem Goethe über die Stufen- 
folge seiner Stellungnahme gegenüber seinem Erlebnis 
mit Friederike Brion spricht, nennt er den Schein der 
Wirklichkeit schon bei der vierten, das Wahrhafte 
erst bei der achten Spiegelung; wo man denn bedenken 
möge, daß „wiederholte Spiegelungen das Vergangene 
Äu einem höheren Leben emporsteigem". 

In jener Abhandlung über „Myrons Kuh** aber tadelt 
Goethe ohne einen andern erkennbaren Unterschied, als 
daß hier Wahrheit im Sinne von Übereinstimmung mit 
der Wirklichkeit gebraucht wird: „Die sämtlichen Epi- 
gramme preisen durchaus an ihr Wahrheit und 
Natürlichkeit und wissen die mögliche Verwechselung 
mit dem Wirklichen nicht genug hervorzuheben." 

Ob nun aber ein Kunstwerk mehr auf die Wieder- 
gabe der Wirklichkeit oder mehr auf die der Wahrheit 
eines Naturphänomens bedacht ist, — der Unterschied 
zwischen beiden ist doch nm* ein solcher des Grades. 
Denn auch die Erkenntnis der Wahrheit, der Idee ist 
nur die möglichst gegenständlich bleibende Fortführung 
der unmittelbaren Erfahrung, die uns die Wirklichkeit, 
die Natm*, das Leben selbst repräsentiert. „Natur und 
Idee", schreibt Goethe (Aphorismen, Freunden u. Gegnern 
zm* Beherzigung, in : Verschiedenes Einzelne üb. Kunst), 
„läßt sich nicht trennen, ohne daß die Kunst so wie 
das Leben zerstört werde. Wir wissen von keiner 
Welt als in bezug auf den Menschen; wir woUen keine 
Kunst, als die ein Abdruck dieses Bezugs ist. Wenn 
Künstler von Natur sprechen, subintelligieren sie immer 
die Idee, ohne sich's deutlich bewußt zu sein. Ebenso 
geht's allen, die ausschließlich die Erfahrung anpreisen; 
sie bedenken nicht, daß die Erfahrung nm* die Hälfte 
der Erfahrung ist", d. h. daß das, was wir Wirklichkeit 
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nennen, kein rein Objektives ist, das wir in völliger 
Passivität lediglich empfangen, sondern daß es das Re- 
sultat des Zusammenwirkens eines objektiven äußeren 
und eines subjektiven inneren Momentes ist. Der Unter- 
schied zwischen der allgemeinen Anschauungsweise und 
der spezifisch künstlerischen ist nur der, daß in jener das 
objektive, in dieser das subjektive Moment vorherrscht, 
daß jene also verschwommener, unbestimmter, diese form- 
klarer und fixierter ist. Z. B. „um den Baum in ein Bild 
zu verwandeln, gehe ich um ihn herum und suche mir 
die schönste Seite. Ich trete weit genug weg, um ihn 
völlig zu übersehen; ich warte ein günstiges Licht ab, 
und nun mag der Laie glauben, daß der Naturbaum auf 
das Papier übergegangen sei ; der Künstler, hinter den 
Kulissen seines Handwerks, sollte aulgeklärter 
sein. Gerade das, was imgebildeten Menschen am Kunst^ 
werk als Natur auffällt, das ist nicht Natur (von außen), 
sondern der Mensch (Natur von innen);" d. h. nicht 
die chaotisch-verworrene Natur, die im Kunstwerk stets 
„unnatürlich" wirkt, sondern die kosmisch - geordnete. 
Denn der Mensch sieht bereits die wirkliche Natur, das 
Leben selbst in kosmischer Ordnung. Darum, welcher 
Maler etwa auf verblüffende Perspektiven, seltsame, 
schreiende Farbenwechsel der Gegenstände ausgeht, der 
fälscht nicht die Kunst, sondern die Natur selbst, ist 
diese doch auch in Wirklichkeit stets eine anthropomorphi- 
sierte. „Dafür steht ja aber der Mensch so hoch, daß 
sich das sonst Undarstellbare in ihm darstellt; ja, man 
kann sagen: was sind die elementarischen Erscheinungen 
der Natur selbst gegen den Menschen, der sie alle erst 
bändigen und modifizieren muß, um sie sich einigermaßen 
assimilieren zu können!" (Über Naturwiss. Einzelne Be- 
tracht, u. Aphorismen HI.) 
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Verhält sich so „der Mensch, wo er bedeutend 
auftritt, gesetzgebend^, so muß doch „unsere ganze 
Aufmerksamkeit darauf gerichtet sein, der Natur ihr 
Ver&hren abzulauschen" (Problem u. Erwiderung). Ganz 
ebenso sagt Kant (Ej*. d. Urt. § 46): „Genie ist das 
Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt." 
Indessen, „da das Talent, als angeborenes produktives 
Vermögen des Künstlers, selbst zur Natur gehört, so 
könnte man sich auch so ausdrücken: Genie ist die an- 
geborene Gemütsanlage (ingeniuni), durch welche die 
Natur der Kunst die Regel gibt." Der bedeutende 
Mensch, das Genie also, ist die „prägnante" Erscheinung, 
die uns verständlich macht, wie das menschliche Dichten 
und Denken gegenständlich bleiben kann. Natm* und Geist 
sind identisch; jene ist „Natur von außen", dieser „Natur 
von innen". So spricht Goethe in einem Briefe an Zelter 
(den 9. Juni 1831) seine Freude über die „kluge Weise" aus, 
mit der Paganinis Arzt von dem großen Violinisten her- 
aussetze, „wie dieses merkwürdigen Mannes musika- 
lisches Talent durch die Konformation seines Körpers, 
durch die Proportionen seiner Glieder bestimmt, be- 
günstigt, ja genötigt werde, das Unglaubliche, ja das Un- 
mögUche hervorzubringen. Es führt uns andere dies auf 
jene Überzeugung zurück, daß der Organismusin seinen 
Determinationen die wunderlichen Manifestationen der 
lebendigen Wesen hervorbringe." — Was hier vom Ton 
gesagt, das gilt auch vom Lichte. An Schiller schreibt 
Goethe (den 15. November 1796): „Die Naturbetrach- 
tungen freuen mich sehr. Es scheint eigen, und doch ist 
es natürlich, daß zuletzt eine Art von subjektivem 
Ganzen herauskommen muß. Es wird eigentlich die 
Welt des Auges, die durch Gestalt und Farbe 
erschöpft wird."" Demgemäß könnte es wohl sein, daß 
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„das innere Licht einmal herausträte, so daß wir keines 
anderen mehr bedürften" (Wahlverwandtschaften 11 , 3 
Schi.), wie Plotin (VI, 7, 41) sagt: 'O d" 6q>9aXfi6g xi 
av dioiTO To ov (sc. g>wg) oqSv, q)wg airog aiv'j^) 

Darum also haben die genialen Eimstwerke die 
große Illusionskraft, als seien sie wirkliche Natur, weil die 
Kenntnis, die der geniale Meister sich von der Natur er- 
wirbt, in seinen ganzen Organismus aufgenommen wird 
und so gleichsam die imbewußte Natur selbst als Genie 
schafft oder, wie Goethe (Üb. Natiu^ss. V.) sich aus- 
drückt, „die allgemeine Natur unter der besonderen 
Form der menschhchen Natur produktiv handelt". „Ich 
glaube, daß alles, was das Genie als Genie tut, un- 
bewußt geschehe." (An Schiller, den 6. April 1801.) „Die 
Nachahmung der Natur durch die Kunst ist um so glück- 
licher, je tiefer das Objekt in den Künstler ein- 
gedrungen und je größer rnid tüchtiger seine In- 
dividualität selbst ist. Ehe man anderen etwas darstellt, 
muß man *den Gegenstand erst in sich selbst neu 
produziert haben." (Unterhaltungen mit dem Kanzler 
V. Müller: 3. April 1824.) „Für die Operation des Genies, 
indem es sich der Erfahrungselemente bedient, 
ist der Ausdruck zusammensetzen zu niedrig." (An 
Schiller, den 28. Febr. 1798.) 

Diese innerste Geisteskraft des Menschen, der es 
möglich ist, immittelbar als Naturkraft, als „Natm* von 
innen" im Physischen, der „Natur von außen", zu wirken, 
hat Goethe zum Problem seines philosophischsten Romans, 
der „Wahlverwandtschaften", gemacht. Doch auch über 
die Richtigkeit dieser Ansichten Goethes müssen wir 



^) Auch in den Evangelien (Matth. 6, 22; Luk. 11, 34) heifst 
es: '0 Xvxvog tov atofAUJog fariv 6 ofp^aX/jioe aov. 
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uns des Urteils enthalten, und selbst die Naturwissen- 
schaft ist hierzu nicht berufen. Der Physiologe Rudolf 
Wagner (Handwörterb. d. Physiol. Bd. IV. Braunschweig 
1853, S. 1013) schreibt: „Wer im Sinne von Goethes 
»Wahlverwandtschaften« — wo diese Ansicht mit der dem 
großen Menschenkenner eigentümlichen Tiefe durch- 
geführt ist — einen Einflufi innerer Gedanken- 
bildung im Momente des Beischlafs auf die physische 
und psychische Bildung der Frucht annehmen wiU, der 
wird vom physiologischen Standpimkte weder zu widerlegen 
sein, noch wird ihm seine Ansicht bestätigt werden 
können. Bis zu solcher Tiefe ist die Physiologie noch 
nicht vorgeschritten, und es steht zu bezweifeln, daß sie 
je dahin gelangen werde." Indessen zeigt sich Goethe 
hierin ebenfalls, wie so oft in seinem Denken, als 
Geistesverwandten der Griechen. So stellt Theokrit 
(IdyU. 17, 43 sq.) dem züchtigen Weibe entgegen: 

^avoqyov de ywatudg in äXXoTQi(p {sc. dvögl) voog aiei, 
^rjldioi de yoval, Tsxva d^ ov TtoteomoTa tiutqI, 
Wir kommen ziun Schluß und erkennen, daß Goethe 
wie in allem künstlerischen Schaffen so ganz besonders 
gerade in den höchsten ästhetischen Schöpfungen die 
durch die psychophysische Anlage des Genius be- 
günstigte, wahrhaft natxu'gemäße , gegenständliche Pro- 
duktion erblickt, die ja allein den ästhetischen Blusions- 
akt: im Kunstwerk ein anschauliches Urteil über ein 
Naturphänomen zu fällen, möglich macht ; und so spricht 
es Goethe (Maxim, u. Reflex. VII, 1) aus: „Das Erste 
und Letzte, was vom Genie gefordert wird, ist Wahrheits- 
liebe." 

Der Gang unserer Untersuchung über den Begriff 
der Illusion bei Goethe hat durch das notwendige Ein- 
gehen auf zahlreiche einzelne Stellen nicht an Über- 
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sichtlichkeit gewonnen, obwohl wir — um das Problem 
nicht in noch verwickeitere und schwierigere Frag- 
stellungen zu verfolgen (die ohne ein BUnausgehen über 
den Rahmen der Illusion sich nicht hätten beantworten 
lassen) — z. B. auf den Briefwechsel mit Schiller, ebenso 
wie auf manches andere nicht ohne Bedauern fast ganz 
verzichten mußten. Inzwischen woUen wir, ehe wir uns 
vom Illusionismus einer zweiten, größeren Frage zu- 
wenden, das Resultat des Bisherigen noch einmal kurz 
zusammenfassen. Der ästhetische Akt besteht in dem 
Hin- imd Herfallen imserer Aufmerksamkeit vom Gegen- 
stande zu seiner Darstellung und umgekehrt. Dieses 
Wechseln ist jedoch kein willkürliches; beide Elemente 
sind vielmehr auf das innigste verbunden, dadurch, daß 
wir nicht nur auf die fertige Abbildung selbst, sondern 
zugleich auch auf deren Zustandekommen, auf die pro- 
duzierende Tätigkeit des Eünstlergeistes achten. Da aber 
schon der darzustellende Gegenstand selbst uns nur als 
Vorstellung gegeben ist, so ist der ästhetische Akt 
(ein In-eins-setzen von Vorstellungen , d. h.) ein Urteilen. 
Nun besteht eine große Gefahr darin, daß es in der Natm* 
des menschlichen Geistes liegt, das Einzelne nicht in 
seiner konkreten Bestimmtheit, sondern nur als All- 
gemeines auffassen und darstellen zu können. Diese in 
der Anlage unseres Geistes begründete Fehlerquelle hat 
man zu vermeiden, dadurch, daß sich Beobachtimg und 
Darstellung von dem Gegenstand der Erfahrung möglichst 
nicht trennen soU und alles Kunstschaffen sich stets 
wieder an der treuen Naturerfahrung zu orientieren hat. 
Indem sich unser Denken und Dichten nicht von den 
Gegenständen loslöst, sondern mit ihnen aufe innigste 
verschmolzen bleibt, ist es durchaus „gegenständlich" 
imd unsere Urteilskraft „anschauende Urteilskraft". So 
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besteht denn der ästhetische Akt darin, ein Naturobjekt 
gemäß seiner unmittelbaren Erfahrung und zugleich in 
seiner künstlerisch verdeutlichten Erscheinung zu sehen 
und zwischen beiden Anschauungen die Aufmerksamkeit 
hin und her „pulsieren" zu lassen. Die psychophysische 
Voraussetzung eines gegenständlichen künstlerischen 
Schaffens ist, daß die ästhetische Produktion zugleich 
im Bewußtsein und in den Organen des Künstlers sich 
vollzieht. Denn dieses unbewußte, naturhafte Sich-be- 
mächtigen der Objekte muß offenbar stets der objektiven 
Natur gemäß sein. Das ist zwar in der menschlichen 
Natur überhaupt begründet, in vorzüglicher Weise jedoch 
macht es die Eigentümlichkeit des Genies aus. 



Zweites Kapitel. 

DielCatharsls in Goethes Ästhetik. 



Die zuletzt ausgesprochene Anforderung an den 
genialen Künstler ist die Wahrheitsliebe. Wir müssen 
jetzt danach fragen, wie sich diese nach Goethe auf ästhe- 
tischem Gebiete bewährt. An die Spitze unserer vorliegen- 
den Untersuchung stellen wir einen Satz aus der ersten 
Abteilung der Maximen und Reflexionen: „Gewöhn- 
liches Anschauen, richtige Ansicht der irdischen Dinge 
ist ein Erbteil des allgemeinen Menschenverstandes. 
Reines Anschauen des Äußern und Innern ist sehr 
selten. Dieses äußert sich als Poesie des Genius, *" 
bei der „alles darauf ankommt, daß die Objekte rein 
aufgefaßt und ihrer Natur gemäß behandelt werden". 
(A. 0. 2. Abteil.) Auf diese Überzeugung hat Goethe 
seit der Reife seines ästhetischen Schaffens und Begreif ens 
stets das größte Gewicht gelegt. Auch während seiner 
italienischen Reise ist er von diesem Streben beherrscht, 
die Anforderungen der Reioheit und Objektivität, welche 
die Poesie an das Genie richtet, zu erfüllen. Schon bei 
seinem Eintritt in Italien schreibt Goethe: „Ich nehme 
wieder Interesse an der Welt, versuche imd prüfe meinen 
Beobachtungsgeist, ob mein Auge licht, rein und hell 
ist** (Trient, den 11. September 1786). In Rom heißt es 
dann: „Ich lebe nun hier mit einer Klarheit und Ruhe, 
von der ich lange kein Gefühl hatte. Meine Übung, alle 
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Dinge, wie sie sind, zu sehen und abzulesen, meine 
Treue, das Auge Licht sein zu lassen, meine völlige 
Entäußerung von aller Prätention kommen mir ein- 
mal wieder recht zustatten und machen mich im stillen 
höchst glücklich" (den 10. November 1786). Und ebenso 
bei seinem zweiten Aufenthalte in Rom schreibt Goethe 
(den 20, Juni 1787); „Nun habe ich hier schon wieder 
treffliche Kunstwerke gesehen, und mein Geist reinigt 
und bestimmt sich.^ Darum konnte er als Resultat 
seiner ganzen Reise nach Italien erklären : „Ich hatte die 
Maxime ergriffen, mich so viel als möglich zu ver- 
leugnen und das Objekt so rein, als nur zu tun wäre, 
in mich au&imehmen.'^ (Annalen oder Tages- und Jahres- 
hefte, 1789.) 

Um nun zu erkennen, was Goethe im Gegensatz zu 
dem „gewöhnlichen" Anschauen unter „reinem" Auffassen 
der Objekte und einer „ihrer Natur gemäßen" Behand- 
lung versteht, erinnern wir uns wiederum des Aufsatzes 
über den „Versuch als Vermittler von Objekt und Sub- 
jekt". In diesem heifit es: „Der Mensch mag seine Vor- 
stellungsart noch so hoch über die gemeine erheben^ 
noch so sehr reinigen, so bleibt sie doch gewöhnlich 
nur ein Versuch, viele Gegenstände in ein gewisses faß- 
liches Verhältnis zu bringen, das sie, streng genommen, 
untereinander nicht haben," d. h. sie bringt das Einzelne 
in allgemeiner Darstellung, anstatt sich von diesem ver- 
fälschenden Triebe des menschlichen Geistes zu „reini- 
gen^ und die Erfahrungsgegenstände „ihrer Natup 
gemäß*^ zu behandeln. Es ist aber „ihrer Natur nach 
eine jede Erfahrung als isoliert anzusehen" (oben S. 94), 
d. h. als ein konkretes Einzelleben zu betrachten. Und 
wie vor dem Fehler der Typisierung müssen wir uns 
auch vor der Gefahr hüten, durch anderweitige subjek- 



Die Katharsis in Goethes Ästhetik. 129 



tive Beimischungen die Reinheit des darzustellenden 
Gegenstandes zu trüben. Ja, wir haben uns beim ästhe- 
tischen Akt nicht nur aller subjektiven Zutaten des Ver- 
standes zu enthalten, wie wir uns der Neigung unserer 
Vorstellungsweise nach Verallgemeinerung entschlagen 
sollen, — wir dürfen auch unseren subjektiven Gefühlen 
keinen trübenden Einfluß auf die Behandlung des künst- 
lerischen Gegenstandes gewähren. „O, wir wissen genug," 
ruft Goethe (Italienische Reise, den 8. Dezember 1787) 
aus, „daß wir eine große Komposition schwer ganz 
rein stimmen können". 

. Goethe hat dieser Reinheit der Naturanschauung die 
allergrößte Bedeutung zugemessen. Auch an den beiden 
Stellen, von denen unsere Goethe -Abhandlungen über- 
haupt ausgegangen sind, hat er sie betont. So rühmt er 
(oben S. 75) von Manzonis Verlobten „die Zustände sind 
männlich und rein empfunden". Und von seinem Plane 
einer delphischen Iphigenie schreibt er (oben S. 57) an Frau 
von Stein: „Heut früh hatt ich das Glück, den Plan zur Iphi- 
genie auf Delphi rein zu finden." Denn dies ist der Sinn 
der Worte, keineswegs aber „rein zu finden"; also etwa: 
EvTvxTjoa evQwv (ov fiovov avynexvfjiivtJQ aXla) xa^agüg t'^v 
vTto&Boiv zijv T^g ^Iq>iyevBiaQ xrjg iv JeXqmg. Nicht aber: 
EvTvxrfla evgelv anküg ovTCjg tt^v vnod'BOvv xtX, Ja, 
dieser Ausdruck nähert sich sogar stark der Bildung 
eines Kompositums: „einen Plan reinfinden", d. h. ihn 
nicht nur „finden", sondern zugleich auch „ausbilden" 
(ditnvTrovv), wie es in der oben S. 56 zitierten Parallel- 
stelle aus der Italienischen Reise heißt: „Der Geist führte 
mir das Argument^) der Iphigenia von Delphi vor die 
Seele, und ich mußte es ausbilden.** 

Diese letzten Ausführungen weisen uns von selbst 

') Argumentum (i5;ro^€aiff)==Plan. Vgl. unten S. 168. 

Heyfelder, Ästhet. Studien. U. 9 
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darauf hin, daß wir es hier mit dem Begriff der Reini- 
gung oder Katharsis bei Goethe zu tun haben; 
und wenn wir uns der vorerwähnten Äußerungen Goethes 
erinnern, so werden wir auch unschwer Klarheit darüber 
gewinnen, was Goethe unter Katharsis verstanden wissen 
wollte. Wir haben unsere Vorstellungen, wenn wir ein 
künstlerisches Thema bearbeiten, möglichst von allen 
subjektiven Zutaten zu reinigen, um dadurch nur den 
reinen Gegenstand selbst im Bewußtsein zu behalten und 
auszubilden. So „setzt sich der Künstler an die Stelle 
der Natur". (Über die Anforderungen an naturhist. Ab- 
bildungen.) Entsprechend dieser reinen schöpferischen 
Tätigkeit des Künstlers besteht auch die kathartische 
Wirkung auf den Beschauer darin, daß er sich von 
allen bloß subjektiven Zuständen freimacht und sich allein 
dem Nachschaffen der reinen Natur durch den Künstler, 
der Produktion der reinen künstlerischen Darstellung 
hingibt. Dies Reinigen in der Seele des Beschauers aber 
beschreibt Goethe ganz im Sinne der Illusionstheorie, in- 
dem er es durch einen Wechsel unserer Vorstellungen, 
bald auf das Kunstwerk, bald auf die Natur zu achten, 
entstehen läßt, weil wir so das Naturgemäße der Kunst 
erkennen und zugleich auch selbst in der reinen künst- 
lerischen Anschauungsweise der Natur fortschreiten. So 
schreibt Goethe (Italienische Reise, den 27. Juni 1787) 
nach dem Anblick der Bilder von Poussin und Claude 
Lorrain in der Galleria Colonna zu Rom: „Wenn man 
nun gleich wieder die Natur ansehen und wieder finden 
und lesen kann, was jene gefunden und mehr oder weniger 
nachgeahmt haben, das muß die Seele erweitem, reinigen 
und ihr zuletzt den höchsten anschauenden Begriff von 
Natur und Kunst geben. Ich will auch nicht mehr ruhen, 
bis mir nichts mehr Wort und Tradition, sondern lebendiger 
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Begriff ist. VonJugend auf war mir dieses mein Trieb 
und meine Plage, jetzt, da das Alter kommt, will ich 
wenigstens das Erreichbare erreichen und das Tuliche 
tun, da ich so lange verdient und unverdient das Schicksal 
des Sisyphus und Tantalus erduldet habe." 

Das Alter war gekommen, und Goethe schrieb am 
8. Juli 1831 (bei Riemer VI, 231 ff.) an den nicht viel 
jüngeren Zelter, beide nicht unähnlich den troischen 
Greisen beim Anblick der schönen Helena — drjfAoyi' 
govreg y^gai d^ jtoHfioio rceTtavfÄevoi, (F 149): „Eine wohl- 
gegliederte weibliche Gestalt liegt nackt, den Rücken 
uns zukehrend, uns über die rechte Schulter anschauend, 
auf einem wohlgepolsterten, anstandigen Ruhebette; ihr 
rechter Arm ist aufgehoben, der Zeigefinger deutet, man 
weiJ& nicht recht worauf. Rechts vom Zuschauer, in der 
Höhe, zieht aus der Ecke eine Wolke heran, welche auf 
ihrem Wege Goldstücke spendet, deren einen Teil die 
alte Wärterin andächtig in einem Becken auffängt. Hinter 
dem Lager, zu den Füßen der Schönen, tritt ein Genius 
heran; er hat auch ein paar begeistete Goldstücke auf- 
gefangen imd scheint sie dem Örtchen näher bringen zu 
wollen, wohin sie sich eigentlich sehnen. Nun bemerkt 
man erst, wohin die Schöne deutet. Ein in Karyatiden- 
form, den Bettvorhang tragend, zwar anständig drapiert, 
doch genugsam kenntlicher Priap ist es, auf welchen sie 
hinweist ; um uns anzuzeigen, wovon eigentlich die Rede 
sei. Eine Rose hat sie im Haar stecken, ein paar andere 
liegen schon unten auf dem Fußbänkchen und neben dem 
Nachtgeschirr, das, wie auch der sichtbare Teil des Bett- 
gestelles, von goldnen Zieraten glänzt. Das muß man 
beisammen sehen, mit welchem Geschmack und Geschick 
der geübteste Pinsel allen Forderungen der Maler- und 
Farbenkunst genugtuend dieses Bildchen ausgefertigt 
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hat. Man stellt es gern kurz nach Paul Veronese; es 
mag's ein Venetianer oder auch ein Niederländer gemalt 
haben. Behalte das für Dich; denn unsem Meistern, 
welche sich mit trauernden Eönigspaaren beschäftigen, 
ist dergleichen ein Ärgernis, und den Schülern, die sich 
in heiligen Familien Wohlgefallen, gewiß eine Torheit. 
Glücklicherweise ist das Bildchen gut erhalten und be- 
weist überall einen markigen Pinsel. Bei Dir, mein 
Bester, bedarf es wohl keiner Versicherung, daß der 
Gegenstand auf mich die geringste Einwirkung hat. 
Ich bewundere nur wie der echte Künstler die wahre 
Katharsis geübt hat, von der Eure Buchstaben-Menschen 
nichts wissen wollen, die, weil sie nur den Effekt fühlen, 
von Produktion nichts begreifen und sich einbilden, 
der Künstler habe Zwecke, ihnen zu Ehren und zu Liebe. 
Dieser hier hat mit heiterem, ausgebildetem, allerliebstem 
Kunstsinn sein Täfelchen abgerundet imd abgeschlossen, 
und bekümmert sich nun den Teufel, wie sich der An- 
schauer dazu verhält. Der nehme es nun nach Belieben, 
als unreiner Wollüstling, als gefälliger Liebhaber, als 
durchdringender Kenner, uns alle lacht er aus, wie wir 
uns gebärden. Er hat's hervorgebracht, weiß selbst nicht 
recht wie, aber mit dem Bewußtsein, daß er es recht 
gemacht habe. Das ist's, was man Natur und Naturell 
heißt. Dies alles halte ja geheim ; denn ich möchte dies 
sogar kaum fortschicken." 

Jetzt hatte Goethe im Alter in der Tat erreicht, was 
er in der Jugend gewünscht und erstrebt hatte : Das reine 
Schaffen und Schauen. Sich von der Beschränktheit der 
eigenen Lidividualität befreien, dem mannigfaltigsten 
Reichtum der Natur und seinem reinen Auffassen ge- 
wachsen zeigen ; dann ihn in voller Charakteristik im Kunst- 
werk neu produzieren; und als Künstler in solchem 
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Schaffen, als Laie in dem Nachschaffen solchen 
Tuns selbst über den Anblick leidvollster Tragik das 
höchste Glück empfinden, — das ist die „wahre E^atharsis 
der Produktion": In diesen Worten liegt das ganze 
Gesetz der Ästhetik und ihres größten Propheten. Wir 
werden im letzten Kapitel sehen, wie sich diese Katharsis 
in Goethe vor allem auf seiner italienischen Reise unter 
der Überfülle unablässiger künstlerischer Eindrücke voll- 
zog, aber schon dürfen wir sein Wort antizipieren : „Ich 
mag nun gar nichts mehr wissen als etwas hervorzu- 
bringe n und meinen Sinn recht zu üben. Ich liege an 
dieser Krankheit von Jugend auf krank, und 
gebe Gott, daß sie sich einmal auflöse*" (Ital. Reise, 
d. 15. Sept. 1787), denn „es bleibt wohl dabei, meine 
Lieben, daß ich ein Mensch bin, der von der Mühe lebt" 
(12. Sept. 1787). 

Daß dieses Streben, seine Aufmerksamkeit der Pro- 
duktion zuzuwenden, auch wo es sich nur um den 
Genuß von Kunstwerken handelt, — von Jugend auf 
den Dichter beherrscht hat, ist allbekannt aus seiner an- 
mutigen Schilderung in der ersten Abteilung der „Briefe 
aus der Schweiz", wo er erzählt, wie sein Freund ihm 
„eine Danaä in Lebensgröße zeigte, die den goldenen 
Regen in ihrem Schöße empfängt", wie ihn jedoch „der 
Anblick dieses Bildes nicht glücklich, sondern unruhig 
gemacht hatte", da er „vom Meisterstücke der Natiu", vom 
menschlichen Körper, nur einen allgemeinen Begriff" 
hatte, der völlig unzulänglich war, um das Bild beurteilen 
zu können. Wie er dann im Interesse besseren Kunst- 
verständnisses zu einer alten Kupplerin ging und sich 
den Anblick einer gefälligen Schönen in voller Nacktheit 
zu verschaffen wußte : „Reizend war sie, indem sie sich 
entkleidete, schön, herrlich schön, als das letzte Gewand 
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fiel. Bescheiden bestieg sie ihr Lager, unbedeckt ver- 
suchte sie in verschiedenen Stellungen sich dem Schlaf 
zu übergeben, endlich schien sie entschlummert. In der 
anmutigsten Stellung blieb sie eine Weile, ich konnte 
nur staunen und bewundem. — Komm! rief sie endlich, 
komm mein Freund, in meine Arme oder ich schlafe 
wirklich ein." So ward „mein Abenteuer bestanden, voll- 
kommen nach meinen Wünschen, — über meine 
Wünsche." Goethe überläßt es jedem, in dieser Szene 
den Grad der Vermischung künstlerischen Studiums und 
sinnlichen Genusses selbst zu ermessen; da^ wahre, reine 
Eunstinteresse , das freilich das sinnliche Genießen im 
Manne nicht auszulöschen braucht, hat er erst in Italien 
gefunden. „Die Menschengestalt zog nunmehr meine 
Blicke auf sich," schreibt er am 25. Januar 1788 von Rom 
aus; „und wie ich vorher, gleichsam wie von dem Glanz 
der Sonne, meine Augen von ihr weggewendet, so konnte 
ich nun mit Entzücken sie betrachten und auf ihr ver- 
weilen. Ich begab mich in die Schule, lernte den Kopf 
mit seinen Teilen zeichnen, und nun fing ich erst an, die 
Antiken zu verstehen. Mit dem 1. Januar stieg ich 
vom Angesicht aufs Schlüsselbein, verbreitete mich auf 
die Brust und so weiter, alles von innen heraus, den 
Knochenbau, die Muskeln wohlstudiert und über- 
legt, dann die antiken Formen betrachtet, mit der 
Natur verglichen und das charakteristische 
sich wohl eingeprägt. Die nächste Woche werden nun 
die vorzüglichsten Statuen und Gemälde Roms mit 
frisch gewaschenen Augen besehen." 

Indessen dürfen wir hier den Ausblick auf den Ent- 
wickelungsgang der Goetheschen Ästhetik nicht erweitern, 
da dieser Aufgabe das letzte Kapitel gewidmet sein soll, 
sondern müssen uns der Besprechung eines kleinen be- 
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sonderen Aufsatzes von ihm zuwenden, der sich aus- 
schließlich mit dem Begriff der Katharsis beschäftigt. 
Es ist dies die „Nachlese zu Aristoteles' Poetik "", die 
1827 erschienen ist. Inwieweit Goethe in dieser Ab- 
handlung den wahren Sinn der Lehre des griechischen 
Philosophen richtig erkannt hat, haben wir an dieser 
Stelle nicht zu untersuchen, sondern nur zu fragen, was 
hat Goethe unter Katharsis verstanden? Denn keines- 
wegs wollte er nur eine rein historische Untersuchung 
liefern ; er interpretierte die viel umstrittene Theorie des 
Aristoteles in einer Weise, die seinen eigenen theo- 
retischen Überzeugungen genug tat, wie er selbst in 
diesem Bezüge an Zelter (d. 29. Jan. 1830 ; bei Riemer V, 
380 fg.) schreibt: „Trügen wir unsere Überzeugung auch 
nur in den Aristoteles hinein, so hatten wir schon recht, 
denn sie wäre ja auch ohne ihn vollkommen richtig und 
probat." 

AufMlend ist es, dafi (soviel ich sehe) alle Philo- 
logen, die bei der Behandlung der aristotelischen 
E^harsislehre der Auffassung Goethes Erwähnung tun, 
diesen völlig mißverstanden haben. Selbst Eduard Müller 
(Theorie d. Kirnst bei den Alten Bd. ü. Breslau 1837 ; 
S. 382 ff.), ZeUer (Philos. d. Griech. U, 2«, S. 773, 2) 
und Burckhardt (Griech. Kulturg. m, 228) sind dabei 
der irrigen Ansicht, daß „Goethe die Reinigung (Katharsis) 
nicht in die Zuschauer, sondern in die Personen des Dra- 
mas verlege" ; eine Auffassung des Goetheschen Erklärungs- 
versuches, die durch Jacob Bernays' Besprechung der- 
selben (Zwei Abhandl. üb. d. aristot. Theorie d. Drama 
S. 4 fg. und S. 84 fg.) allgemein geglaubt wurde. Am 
meisten scheint sich noch Alfred v. Berger (im Anhang 
zu Th. Gomperz' Übersetzung der aristotel. Poetik, 
Leipzig 1897; S. 95) von der Autorität Bemays^ frei- 
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gehalten zu haben ; doch sind gerade in dem wichtigsten 
Punkte der Streitfrage seine AusfQhrungen zu unbe- 
stimmt: „Goethe sucht den kathartischen Prozeß aus 
der Seele des Zuschauers möglichst in die dramatische 
Handlung zu drängen, wiewohl nicht so sehr, als 
Bemays ihm dies vorwirft." 

So hat es denn die Gewissenhaftigkeit unserer deut- 
schen klassischen Philologen Goethen oft vorgehalten, daß 
er des Aristoteles' Lehre von der Katharsis willkürlich 
verstanden habe^). Allein sie haben es selbst noch zu 
keiner allgemein anerkannten Auffassung gebracht; und 
wem das Geschäft auferlegt worden, „Goethe-Philologie" 
zu treiben, der könnte in freundschaftlichem Bruderkrieg 
seinen klassischen KoUegen antworten, daß sie wiederum 
Goethe nicht verstanden haben. Zudem könnte es sich 
doch auch hier zeigen, daß Goethe durch jene Eatharsis- 
lehre, die er in den griechischen Philosophen hineinlas, 
sich um so viel der wahren Ästhetik näherte, als (wie 
wir S. 98 gesehen haben) auch sein „seltsames Analogon 
kantischer Vorstellungsart", dessen richtig verstandene 
Ästhetik an Wahrheitsgehalt übertraf. Dann möchten 
wir uns für eine Gesamtabrechnung in beiden Fällen 
nicht eben zu beklagen haben; wie es denn bestehen 
bleibt, daß Goethe die Anregung zu seinen eigenen Re- 
flexionen doch dem griechischen Philosophen verdankt, 
und selber dieser Entdeckung die höchste Bedeutung bei- 
maß: „Das entdeckte Verständnis der Aristotelischen 
Stelle," schreibt er an Zelter (d. 19. März 1827; bei 



^) So dafs ein Italiener, Nie. Festa (Eeeenti interpretas, deUa 
teoria Arist deUa catarsi. Firenze 1901, pag. 42) sich seiner an- 
nehmen mufste: 11 sommo Goeihe incorse in due o ire errori materiäli 
e gravi, che i fUölogi non senibrano neppur oggi disposti a per- 
donarglL 
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Riemer IV, 279), „war mir ein großer Gewinn, sowohl 
um ihrer selbst mid des ästhetischen Zusammenhanges 
willen, als weil eine Wahrheit Licht um sich her nach 
allen Seiten verbreitet." 

Worauf Goethe in seiner Besprechung das größte 
Gewicht legt, ist," daß Aristoteles nur von einer Wirkung 
gesprochen habe, die sich auf das Kunstwerk als solches 
beschränkt, die also einmal keine ethische Wirkung, 
kein Effekt moralischer Reinigung ist, die zweitens 
aber auch nicht zeitlich über die Aufführung hinaus- 
greift, also auch keine Besserung des sittlichen Lebens- 
wandels herbeiführen kann. „Wie konnte Aristoteles an 
die (sc. ethische) Wirkung und, was mehr ist, an 
die entfernte (ethische) Wirkung denken, welche eine 
Tragödie auf den Zuschauer vielleicht machen würde? 
Keineswegs!" Unzweifelhaft gehe ja die Reinigung im 
Zuschauer vor sich, allein sie sei keine anhaltende, 
ethische Besserung: „Hat der Dichter an seiner Stelle 
seine Pflicht erfüllt, einen Knoten bedeutend geknüpft 
und würdig gelöst, so wird dann dasselbe in dem 
Geiste des Zuschauers vorgehen; die Verwick- 
lung wird ihn verwirren, die Auflösung aufklären, er 
aber um nichts gebessert nach Hause gehen; er würde 
viehnehr, wenn er asketisch aufmerksam genug wäre, 
sich über sich selbst verwundem, daß er ebenso leicht- 
sinnig als hartnäckig, ebenso heftig als schwach, ebenso 
liebevoll als lieblos sich wieder in seiner Wohnung 
findet, wie er hinausgegangen." Dagegen „redet Aristo- 
teles ganz eigentlich von der Konstruktion des 
Trauerspiels ; er spricht ganz klar und richtig aus : Wenn 
die Tragödie durch einen Verlauf von Mitleid und Furcht 
erregenden Mitteln durchgegangen, so müsse sie mit 
Ausgleichung, mit Versöhnung solcher Leidenschaften 
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zuletzt auf dem Theater ihre Arbeit ab- 
schließen". — Weit entfernt also, daß mit dieser 
Forderung, die Furcht und Mitleid erregenden Mittel 
sollen „auf dem Theater ihre Arbeit abschließen^, 
gemeint wäre : sie sollen die Reinigung in den dargestellten 
Helden vollziehen, im Gegensatz zu den Zuschauern, 
sagt Goethe vielmehr, die Furcht und Mitleid erregenden 
Mittel sollen auf dem Theater in der Konstruktion 
des Trauerspiels ihre Arbeit abschließen, d. h. die 
Tragödie soll so gebaut sein, daß die wechselnde Folge 
von Szenen, die bald Furcht, bald Mitleid im Beschauer 
erregen, einen wohlberechneten und geordneten Wechsel 
zeigen, so daß sich das PubUkum in einer harmonischen 
Stinunung befindet, aber nur so lange, als es der 
Darstellung beiwohnt, denn jene Mittel schließen auf 
dem Theater selbst ihre Arbeit ab und erstreben keine 
wesentliche Wirkung darüber hinaus, wenn der Vorhang 
längst ge&Uen und der Zuschauer bereits wieder zu 
Hause angelangt ist; wie wir ja schon oben (S. 90) 
Goethes Ausspruch zitiert haben: „Bedenke doch der 
gute Zuschauer, daß wenn sich die Leutchen da droben 
mitunter totgestochen haben, er ganz gelassen zu Hause 
sein Abendbrot verzehrt/ Da ist es denn offenbar, daß 
es keineswegs notwendig ist, daß in den dargestellten 
Personen eine solche reinigende Wirkung vor sich geht, 
wenn doch eben diese im Stücke ihren Tod finden. Es 
handelt sich lediglich um die Schürzung disharmonischer 
Gefühle und ihre Auflösung durch die Komposition, die 
Konstruktion des Trauerspieles selber. Inwieweit dazu 
eine inhaltliche Aussöhnung in dem Drama selbst er- 
forderlich ist, diese Frage hat Goethe selber kaum be- 
rührt. Soweit er ihrer Erwähnung tut, werden wir 
weiter unten auf sie zu sprechen kommen, wo wir von 
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seiner Auffassung der tragischen Trilogien zum Zwecke 
der Katharsis handehi werden. Schon erwähnt aber haben 
wir (S. 78), daß beim eigentlichen Trauerspiel der Zu- 
schauer seine mächtige Erregung jener Leidenschaften 
dadurch aufgenommen und zu harmonischem Gleichgewicht 
gebracht fühlt, daß ein Menschenopfer stattfindet, wodurch 
sich jene gewaltige GefOhlsspannung rein durch die »Kon- 
struktion des Trauerspiels" auflöst. Und nur hieraufkommt 
es an. Wie jedes Dichtwerk, auch ein Lustspiel, einer 
solchen loi de halancement gerecht werden muß, so ist es 
die Aufgabe der Tragödie, Furcht imd Mitleid im Be- 
schauer untereinander in ein Ebenmaß zu bringen; eine 
„Söhnung" beider herbeizuführen, wie Goethe charak- 
teristischerweise sagt: „Aristoteles versteht unter Kathar- 
sis diese aussöhnende Abrundung, welche eigent- 
lich von allem Drama, ja sogar von aJlen poetischen 
Werken gefordert wird. In der Tragödie geschieht sie 
durch eine Art Menschenopfer, es mag nun wirkhch 
voUbracht oder durch ein Surrogat gelöst werden ; genug, 
eine Söhnung, eine Lösung ist zum Schluß unerläß- 
lich, wenn die Tragödie ein vollkommenes Dichtwerk 
sein soll." Wie wenig aber Goethe an eine harmonische 
stoffliche Lösung der Handlung und demgemäß an 
eine entsprechende Wirkung auf den Beschauer denkt, 
zeigen seine Worte, „daß Tragödien und tragische 
Romane den Geist keineswegs beschwichtigen, sondern 
das Gemüt und das, was wir das Herz nennen, in Un- 
ruhe versetzen und einem vagen unbestimmten Zustande 
entgegenführen. Diesen liebt die Jugend und ist daher 
für solche Produktionen leidenschaftlich eingenommen". 
Wie aber Goethe von keiner moralischen Wirkung etwas 
wissen will, so spricht er auch mit keinem Worte von 
einer Reinigung der dargestellten Personen. „Wir 
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kehren zu unserm Anfang zurück und wiederholen : 
Aristoteles spricht von der Konstruktion der Tragödie, 
insofern der Dichter, sie als Objekt aufstellend, etwas 
würdig Anziehendes, Schau- und Hörbares ab* 
geschlossen hervorzubringen denkt/ Also der har* 
monische Eindruck, den ein tragischer Bau wohlberechneter 
Kontrastwirkungen in der ganzen Furchtbarkeit der Wirk- 
lichkeit, bis zum Untergang der Helden, auf den Zu- 
schauer ausübt, das ist nach Goethe die Katharsis. 

Vielleicht am deutlichsten wird, in welchem Sinne 
das Goethe meint, durch einen Vergleich mit Werken 
der Plastik. Wenn der ästhetische Genufi auf dem 
Wechsel der Vorstellimgsreihen Natur und Kunst be- 
ruht, so muß uns ein Kunstwerk wohl der Natur ge- 
mäß erscheinen, aber doch stets als Kunst im Bewußtsein 
bleiben. Die Schönheit besteht nicht im Inhalt, in 
einer willkürlichen inhaltlichen oder sinnlichen Ideali- 
sierung, sondern in einer formalen, d. h. sinnlichen Ve r - 
deutlichung. Und eben hierauf beruht es, daß ims ein 
Kunstwerk nie ganz als Natur erscheinen kann und darf. 
Es soll natürlich sein, aber doch eine verstandene, ver- 
deutlichte Natur, wie wir oben Kap. I. ausführlicher be- 
sprochen haben. Wer sich nun von dem Inhalt zu dieser 
Verdeutlichung, dieser sinnlichen Schönheit der Klärung 
und Ordnung hinwendet, die allein imstande ist, bei I 

naturgleicher Kraft der inhaltlichen Kontraste uns auch 
ein Verständnis und eine Einsicht in dieselben zu ge- 
währen, der erlebt die wahre künstlerische Katharsis. 
In seinem Au&atz „Über Laokoon, 1797^ heißt es 
bei Goethe: „Jedes Kunstwerk muß sich als ein solches 
anzeigen, und das kann es allein durch das, was wir 
sinnliche Schönheit oder Anmut nennen. ** Denn „der 
Gegenstand und die Art, ihn vorzustellen, sind den sinn- 
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liehen Kunstgesetzen unterworfen, nämlich der Ordnung, 
Faßlichkeit, Synunetrie, Gegenstellung usw., wodurch er 
für das Auge schön, d. h. anmutig wird. Die Alten, 
weit entfernt von dem modernen Wahne, daß ein Kunst- 
werk dem Scheine nach wieder ein Naturwerk werden 
müsse, bezeichneten ihre Kunstwerke als solche diu'ch 
gewählte Ordnung der Teile ; sie erleichterten dem Auge 
die Einsicht in die Verhältnisse durch Symmetrie, und 
so ward ein verwickeltes Werk faßlich. Diurch eben 
diese Synmietrie und durch Gegenstellungen vmrden in 
leisen Abweichungen die höchsten Kontraste möglich. 
Die Sorgfalt der Künstler, mannigfaltige Massen gegen- 
einander zu stellen, war äußerst überlegt und glücklich, 
so daß ein jedes Kimstwerk, wenn man auch von dem 
Inhalte abstrahiert, noch immer dem Auge als ein 
Zierat erscheint." 

In der gleichen Weise nun, in der Goethe die künst- 
lerische Wirkung eines höchst tragischen Werkes der 
Plastik nicht im Inhalt oder in der Sittlichkeit sieht, 
sondern in der reichen und wohlberechneten Komposition, 
so äußert er sich auch über die Tragödien der Poesie: 
„Ich habe nichts dawider, daß ein dramatischer Dichter 
eine sittliche Wirkung vor Augen habe; allein, wenn es 
sich darum handelt, seinen Gegenstand klar und wirksam 
vor den Augen des Zuschauers vorüberzuführen, so können 
ihm dabei seine sittlichen Endzwecke wenig helfen, und 
er muß vielmehr ein großes Vermögen der Darstellung 
und Kenntnis der Bretter besitzen, um zu wissen, was 
zu tun und zu lassen. Liegt im Gegenstande eine sitt- 
liche Wirkung, so wird sie auch hervorgehen und hätte 
der Dichter weiter nichts im Auge als seines Gegenstandes 
wirksame und kunstgemäße Behandlung. Hat ein Poet 
den hohen Gehalt der Seele wie Sophokles, so wird seine 
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Wirkung immer sittlich sein, er mag sich stellen, wie er 
wolle. Übrigens kannte er die Bretter und verstand sein 
Metier wie einer." (Eckermann, Bd. ELI, den 28. März 
1827.) 

Unsere Auffassung der kleinen Goetheschen Abhand- 
lung über die aristotelische Katharsis findet dann ihre 
volle Bestätigung durch die Korrespondenz, die Goethe 
mit Zelter über dieselbe geführt hat. So schrieb Zelter 
an Goethe, er habe eine Reihe griechischer Tragödien 
in der Übersetzung gelesen: „Dabei habe ich mich so 
viel möglich über den Eindruck jedes Stückes beobachtet, 
inwiefern ein abschließendes Gefühl das Ganze 
rundet" (19. März 1827; IV, 281). Und im nächsten 
Briefe, vier Tage später: „In Summa (wenn ich Dich 
und mich selber verstehe): Aller Zweck der Kunst 
ist die Kunst an sich selber, so auch das 
Kunstwerk." Daß Zelter aber Goethe vollkonmien ver- 
standen habe, geht aus dessen Antwort hervor: „Nun 
freut mich erst mein gefundenes Weizenkom, da Du das- 
selbe zu einer reichen Ernte gefördert hast. Die Voll- 
endung des Kunstwerkes in sich selbst ist die 
ewige, unerläßliche Forderung. Aristoteles, der das Voll- 
kommenste vor sich hatte, soll an den Effekt gedacht 
haben! Welch ein Jammer!« (den 29. März 1827; IV, 288). 
Nirgends, wie man sieht, steht ein Wort von den dar- 
gestellten Personen. Ja, selbst an den Beschauer soll der 
schöpferische Meister, rein mit dem Gegenstande be- 
schäftigt, kaum denken; wie auch später noch (Sylvester 
1829) Goethe an Zelter über diese aristotelische Stelle 
schreibt: „Ich legte sie aus als Bezug auf den Poeten 
und die Komposition", d. h. in bezug darauf, wie der 
Dichter die Komposition zu gestalten habe oder (nach 
Goethes obigen Worten : S. 132), wie der echte Künstler 
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die wahre Katharsis der Produktion zu üben habe. Denn 
man mu& „an das urständig Produktive glauben^ wenn 
man den rechten Weg gewinnen will" (29. März 1827). 
Der Künstler soll weder an das Publikum denken, noch 
durch den Inhalt eine ethische Reinigung bezwecken, 
sondern wie er selbst diu'ch sein konzentriertes Interesse 
für das urständige, d. h. reine Produzieren sich über die 
dargestellten stofflichen Affekte erhebt, so soll er auch 
den Beschauer zur Bewunderung, zur Freude an der 
Komposition gleichsam zwingen und ihn dadurch trotz 
allen dargestellten Leides zu harmonischem Genufi und 
künstlerischem Verständnis führen. Demgemäß scheut 
Zelter sogar die paradoxe Formulierung nicht: „Unsere 
Lehre geht ganz von der Wirkung an sich aus." Aber 
freilich, wenn wirklich „das Kunstwerk ein echtes Ge- 
wächs aus seinem eigenen Wesen ist", dann erst 
wird Goethes „Behauptung voll imd rund**, dadurch näm- 
lich, daß „die Wirkung sich von selber findet, 
und die Probe ist desExempels" (13. Januar 1830; V, 367 fg.). 
Und schließlich Goethe darauf (29. Januar 1830): „Deine 
Worte über den fraglichen aristotelischen Kasus sind mir 
höchst willkommen, sie kommentieren Deine und meine 
Überzeugungen auf die vollständigste Weise. Auch sind 
solche Differenzen deshalb wichtig, weil, genau besehen, 
es nicht ein einzelner Fall ist, über den gestritten wird, 
sondern es stehen zwei Parteien gegen einander, zwei 
VorsteUungsarten, die sich im Einzelnen bestreiten, weil 
sie sich im Ganzen beseitigen möchten. Wir kämpfen 
für die Vollkommenheit eines Kunstwerkes, in und 
an sich selbst; jene denken an dessen Wirkung nach 
außen, um welche sich der wahre Künstler gar nicht be- 
kümmert, so wenig als die Natur, wenn sie einen Löwen 
oder einen Kolibri hervorbringt. Ja, ich füge folgendes 
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hinzu : Es ist ein grenzenloses Verdienst unsres alten Kant 
um die Welt, und ich darf auch sagen, um mich, dafi'er 
in seiner Kritik der Urteilskraft Kunst und Natur 
neben einander stellt und beiden das Recht zugesteht, 
aus großen Prinzipien zwecklos zu handeln/ 

Wie völlig fem Goethe aber gerade das gelegen 
hat, was J. Bemays ihn sagen läßt, daß Katharsis „einen 
ausgleichenden Abschluß der dargestellten Handlimg be- 
zeichne", indem sie „von dem Zuschauer hinweg in die 
tragischen Personen zu verlegen" sei, das zeigt 
sich auch an dem von Goethe in seiner Abhandlung an- 
gezogenen Beispiel, dem sophokleischen Oedipus auf 
Kolonos, aufs deutUchste, so wenig auch der erste Ein- 
druck seiner Worte, die nun folgen sollen, dafür sprechen 
mag. „Femer bemerken wir," schreibt Goethe, „daß die 
Griechen ihre Trilogie zu solchem Zwecke benutzt: 
denn es gibt wohl keine höhere Katharsis als der Oedi- 
pus von Kolonos, wo ein halbschuldiger Verbrecher, ein 
Mann, der durch dämonische Konstitution, durch eine 
düstere Heftigkeit seines Daseins, gerade bei der Groß- 
heit seines Charakters, durch immerfort übereilte Tat- 
ausübung, den ewig unerforschlichen, unbegreiflich-folge- 
rechten Gewalten in die Hände rennt, sich selbst und 
die Seinigen in das tiefste, unherstellbarste Elend stürzt 
und doch zuletzt noch aussöhnend ausgesöhnt und zum 
Verwandten der Götter, als segnender Schutzgeist eines 
Landes eines eigenen Opferdienstes wert, erhoben wird." 

Es ist nun zunächst nicht zweifelhaft, daß Goethes 
Vorstellung wenn auch nur von einer Halbschuld und 
Halbsöhnung des Oedipus unrichtig ist. Bereits im 
Altertum scheint man über die Schuld des Oedipus ge- 
stritten zu haben, doch schon der Scholiast entscheidet 
sich (vielleicht sogar, wie man annimmt, nach Aristophanes 
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Byzantius) dafür, daß Ttp ovri o Oldinovgj ei Tig ängißäg 
i^erd^oiy adixog fxev ovx bö%iv^ onvxr^g di nai Tttqinadrß 
(ad Soph. OC. 960). Ist Oedipus aber schuldlos ^), so kann 
auch seine Erhebung zum Heros keine Aussöhnung sein; 
das hat uns Erwin Rohde in der Psyche (2. Aufl. Hy 
237 u. 243 ff.) ergreifend, wie der Dichter selbst, ge- 
schildert: „Einfach, weil es so der Wille der Gott- 
heit war, mußte Oedipus, unbewußt und schuldlos, 
den Vater erschlagen, die Mutter zum Weib nehmen, 
sich selbst in tiefstes Elend stürzen. Sophokles ist von 
den spezifisch Frommen, denen die Wahrnehmung des 
Götterwillens genügt, um ihre Verehrung au&urufen, eine 
Rechtfertigung dieses götthchen Willens nach mensch- 
lichen Begriffen von Sittlichkeit und Güte nicht Be- 
dürfnis ist. Nur einen einzigen enthebt die Gnade der 
Gottheit dem Lose menschlicher Vergänglichkeit, wenn 
sie den schwergeprüften Oedipus im Haine der Erinnyen 
ohne Tod dem irdischen Leben entrückt." Allein, „wie 
es einst der Gottheit gefallen hat, den Schuld- 
losen in Frevel und Leiden zu verstricken, so gefällt 
es ihr nun, den Leidgeschlagenen ohne Verdienst von 
seiner Seite zu übermenschlichem Glückslose zu erhöhen". 

So haben wir unumwimden zugegeben, daß Goethes 
Auffassung der besprochenen antiken Tragödie unhaltbar 
ist. Allein, was uns auch hier wiederum interessiert, 
ist nicht die Frage nach der historischen Richtigkeit der 
Goetheschen Auffassimg, sondern die nach den theoreti- 



') Wie übrigens jener tref£liche alte Ästhetiker, der sich 
hinter dem Scholion verbirgt [Vgl. A. Trendelenburg, grammaticor. 
graec. de arte trag, jadicior. fragmenta (Bonn. 1867) pag. 53. 122], 
nicht poetische Gerechtigkeit, sondern Illusion von seinem 
Dichter erwartet, zeigt seine Aufforderung: Kai Sfjia ntt^aipvkaiti^ 
ti xai ovTtü Tnd-avtas nouira^ rä^ inix^tgriaeig. Vgl. oben S. 71. 
Heyfelder, Ästhet. Studien. 10 
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sehen Folgerungen, die Goethe daraus zi^t; und so 
haben wir zu untersuchen, ob Goethe wirklich die in der 
Handlung, also inhaltlich dargestellte Aussöhnung des 
Oedipus als Katharsis verstanden hat. Die Worte, mit 
denen Goethe seine Besprechung einleitet, werden uns 
auf die Spur helfen. Denn wenn er schreibt, „dafi die 
Griechen ihre Trilogie ziun Zwecke der Katharsis 
baiutzt'' hätten, und als höchstes Beispiel (offenbar eines 
SeUuistückes) hierfür den „Oedipus auf Kolonos'^ anfuhrt, 
so muß eben in der Art der Zugehörigkeit dieses Stückes 
zu einer Trilogie die Katharsis enthalten liegen. Da ist 
es denn von großem Vorteil für uns, daß es einen be- 
sonderen Aufsatz von Goethe gibt, der über das Prinzip 
handelt, nach dem die Griechen ihre Dramen zu Ein- 
heiten von drei oder, mit dem Satyrspiel, vier Stücken 
vereinigt haben. Es ist dies die 1823, also vier Jahre früher 
erschienene, im Anschluß an ein [Jniversitätsprogramm 
Gottfried Hermanns ausgearbeitete Abhandlung: 
„Die tragischen Tetralogien der Griechen". Darin heifit 
es: „Es kann nicht geleugnet werden, dafi man sich die 
Tetralogien der Alten sonst nur gedacht als eine drei- 
fache Steigerung desselben Gegenstandes, wo 
(dann) im ersten Stücke die Exposition vollkommen ge- 
leistet wäre, im zweiten darauf sich schreckliche Folgen ins 
ungeheure steigerten, im dritten aber, bei nochmaliger 
Steigerung, dennoch auf eine gewisse Weise irgendeine 
Versöhnung herangeführt würde ; wodurch denn allen- 
falls ein viertes, munteres Stück, um den Zuschauer, den 
häuslicher Ruhe und Behaglichkeit bedürftigen Bürger 
wohlgemut zu entlassen, nicht ungeschickt angefügt werden 
konnte. Wenn (dann) also z. B. ^) im ersten Stück 



^) Dies Beispiel ist die Orestie des Äschylos: „Agamemnon^f 
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Agamemnon, im zweiten Elytänmestra und Ägisth um- 
kämen, im dritten jedoch der von den Furien verfolgte 
Muttermörder durch das athenische Oberberufungs- 
gericht losgesprochen würde, da kann uns dünken, daft 
dem Genie hier irgendeinen Scherz anzuknüpfen wohl 
mochte gelungen sein/ Das heißt mit anderen Worten : 
Wenn man auch in der bisherigen Weise annehmen 
wollte, da£ die Trilogien schon in sich eine inhaltliche, 
versöhnliche tragische Einheit bildeten, so kann uns doch 
dünken, daß man noch „allenfalls'' einen munteren Scherz 
angefügt habe. — Allein, wenn die Zuschauer nur „der 
häuslichen Ruhe und Behaglichkeit bedürftige Bürger"* 
seien, die man „wohlgemut zu entlassen habe", wozu be- 
dürfe es da der inhaltlichen Einheit tragischer Ver- 
söhnung, wenn doch das lustige SchluJästückchen aus- 
reichende Wirkung tue? Sollte da „der Dichter nicht 
bald gewahr werden, daß dem Volk an der Folge 
gar nichts gelegen ist? Sollte er nicht klug zu 
seinem Vorteil brauchen, daß er es mit einer leicht- 
sinnigen Gesellschaft zu tun hat? Er gibt lieber sein 
Innerstes auf, als es sich ganz allein und umsonst sauer 
werden zu lassen." So ist also nicht anzunehmen, daß 
die griechischen Tragiker dieser Maxime nicht gefolgt 
wären: „Höchst natürlich und wahrscheinlich nennen 
auch wir daher die Behauptung gegenwärtigen Progranuns : 
eine Tri- oder gar Tetralogie habe keineswegs einen 
zusammenhängenden Inhalt gefordert, also 
nicht eine Steigerung des Stoffs, wie oben angenommen, 
sondern eine Steigerung der äußeren Formen, ge- 
gründet auf einen vielfältigen und zu dem bezweckten 



„Choephoren'*, „Eumeniden"; wozu dann noch das verloren gegangene 
Satyrspiel „Proteus" gehörte. 

10* 
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Eindiiick hinreichenden Gehalt. In diesem Sinne mußte 
nun das erste Stück groß und für den ganzen Menschen 
staunenswürdig sein , das zweite durch Chor und Gesang 
Sinne, Gefühl und Geist erheben und ergötzen , das dritte 
darauf durch Äußerlichkeiten, Pracht und Drang auf- 
reizen und entzücken ; da denn das letzte zu freundlicher 
Entlassung so heiter, munter imd verwegen sein durfte, 
als es nm* wollte." 

Diese Worte beruhen auf Hermanns Schilderung der 
Orestie *), quae sola nöbis trüogia superest, aus der er vor- 
nehmlich seine Theorie gewonnen hat. Es mögen aber 
ihrem Inhalte (argumentum) nach die Tragödien einer 
Trilogie una perpetuitate argumenti verbunden sein, wie 
dies bei der Orestie der Fall ist, oder singulae seorsum 
tragoediae habere argumentum^ dennoch wurde noch etwas 
anderes gefordert (tarnen aliud quid requirebatur), ut tres 
tragoediae cum attentione ac voluptate spectari possent 
(Hermann p. 308. 310). Das war die Behandlung der 
„äußeren Form" {tractatio). Von dieser aber galt, daß 
eae tragoediae^ quae una trilogia comprehenderentur, quam 
maxime inter se essent dissimiles: eodemmodo^uthodie 
musicos in iis, quas symphonias vocant, quae ex tribus plerum- 
que partibus constant, id curare videmus^ ut apta dissimili- 
tudine earum partium^ ne refrigeretur et languescat Studium 
audiendi (p. 311). Wenn nun Goethe dieser Theorie seinen 
vollen Beifall gibt, so sah er also auch schon bei der 



^) Agamemnon magna est et gravis fabyUa^ tota ad epici car- 
minis severitatem composita. JKxcipiunt hanc Choephoriy plane diversi 
coloris fabulttt in qua cawtica chori, tamque admdrabilis cantionum 
varietas ut tota fahula lyricam indolem spiret Mirum quantum 
ah hac differt tertia fahula, JEumenides, Nihil in hac de scena canitur; 
sed chori canlica vehementissimi motus plena, Fere omnia inliac 
eo tendunty ut oculia nova, ins ölen s species öbjiciatur, G-. Her- 
mann, de compos. tetral. trag. (Opusc. II, 311; Lips. 1827.) 
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Orestie nicht in der (oben von ihm selbst geschilderten) 
versöhnlichen einheitlichen Abrundung ihres Inhalts 
(argumentum) die befriedigend abschließende trilogische 
Wirkung, sondern in der wohlberechneten Einheit ihrer 
„äußerenForm" (tractatio). Wir müssen das besonders 
betonen, denn die Beispiele, die Goethe selbst in diesem 
Zusammenhange anführt, gehören alle der neuesten Zeit 
an. Er mochte nicht einfach wiederholen, was das 
Programm schon deutlich genug vorgeführt hatte. Viel- 
mehr, was dieses an dem bestimmt überlieferten und 
anderen, vermuteten Fällen des griechischen Altertums 
gezeigt, referierte Goethe im allgemeinen und fügte dann 
dem historischen Beweise Gottfr. Hermanns den ästheti- 
schen hinzu, indem er die selbsterlebten Wirkungen un- 
mittelbar gegenwärtiger Produktionen schildert. Bevor 
Goethe das jedoch tut, erinnert er an ein Beispiel „für jene 
erste Art": an Schillers „Wallenstein", wo der Dichter 
also nach der alten, historisch-falschen Ansicht von der 
Trilogie verfahren ist^), wenn freilich auch, „ohne daß er 
hier eine Nachahmung der Alten beabsichtigt hätte". 
Als Beispiele aber für „die von dem Programm ein- 
geleitete Weise: völlig Unzusammenhängendes 
aufeinander glücklich imd schicklich folgen zu lassen", 
lobt Goethe zwei italienische theatralische Aufführungen 
mit völlig selbständigen musikalischen und orchestrischen 
Einlagen. 

Wenden wir jetzt diese Ausführungen zur Erläute- 
rung jener Worte Goethes an, „daß die Griechen ihre 
Trilogie zum Zwecke der Katharsis benutzt haben", 
so ist offenbar, daß das Beispiel für diese Behauptung, 



*) Das hat Koch ly, ö. Hermann (Leipzig 1874) S. 164, über- 
sehen. 
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die Oedipodie, in genauer Parallele steht mit der Orestie, 
und daß also die trilogische Katharsis im „Oedipus"" 
nicht auf dem „zusammenhängenden Inhalt'', 
sondern auf den „äußeren Formen" beruht. Ist aber 
das Prinzip der trilogischen Katharsis die äußere Form, 
die sich „auf einen vielfältigen Gehalt gründet'', so 
muß sich eben dieser Inhalt der äußeren Gestaltung 
unterwerfen. Wenn also, wie in den beiden vorliegenden 
Fällen der Orestie und der Oedipodie, die drei Tragödien 
zugleich auch einen durchgehenden Inhalt besitzen, so 
darf sich doch das Interesse eines einheitlichen Inhalts 
nicht in den Vordergrund drängen, dadurch, daß der 
Dichter entweder durch die gerechte Bestrafung eines 
ausgemachten Verbrechers alles auf eine „stoffiuüg" 
wirklich befriedigende Versöhnung zuspitzt, oder uns 
durch die Leiden eines völlig Unschuldigen eine allzu 
empörende Ungerechtigkeit vorführt. „Hierauf gründet 
sich nun auch die Maxime des großen Meisters^), daß 
man den Helden der Tragödie weder ganz schuldig noch 
ganz schuldfrei darstellen müsse. Im ersten Falle wäre 
die Katharsis bloß stoff artig, und der ermordete 
Bösewicht z. B. schiene nur der ganz gemeinen Justiz 
entgangen; im zweiten Falle ist sie nicht möglich: denn 
dem Schicksal oder dem menschlich Einwirkenden fiele 
die Schuld einer allzu schweren Ungerechtigkeit zur 
Last," so daß man sich also vom Stoff gar nicht zur 
Form zu erheben vermöchte. Der Inhalt, der Stoff als 



^) Aristoteles (poet. c. 13, p. 1452b 34 — 1453 a 12): ovn rot»; 

• . . oucf* a€ Tov aipo^Qa novtiQOV, 6 /liTa^v aga tovtiov Xomog, ^ari 

xaX fiOx^Q(ttv fieraßaXlatr (tg trjv ivorvxiav, dXXä iC dfitt^riav rtJ*«, 
TeJv ^v fueydXrj Jdlp orrtov xal tvrvx(f(' oiov Ot6(novs xiX. 



n 
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solcher darf nicht das ganze Interesse für sich in An- 
sprudi nehmen, — das ist Goethes Lehre. Damit aber er- 
kennen wir jetzt auch, welchen Zweck Goethe mit seiner 
inhaltlichen Schilderung des „Oedipus" (ob. S.144) verfolgte. 
Er stellte ihn vor Augen imd lobte ihn, nicht deshalb, 
weü er sagen wollte: so muß ein tragischer StoflF be- 
schaffen sein, wenn er durch und in sich selbst die 
höchste inhaltliche Katharsis herbeiführen soll; — 
er wollte sagen: der beste tragische Stoff ist gewaltig, 
aber geheinmisvoll ; nicht in sich selbst bietet er für den 
Verstand die Lösung seines Rätsels. Weder verletzt 
noch völlig befriedigt — ist hier für den Verstand kein 
Gebiet: Die heftigsten Gefühle werden erregt, aber auch 
in sich selbst gereinigt, d. h. beruhigt, abgeschlossen 
durch den kunstvollen Wechsel trilogischer Komposition. 
Das also ist der Grund, weshalb Goethe den Oedipus 
nicht für völlig schuldlos, aber auch nicht für völlig 
schuldig, sondern für einen „halb schuldigen Verbrecher" 
erklären mochte und ihn „unerforschlichen und unbe- 
greiflichen Gewalten" gegenüberstellt, damit uns die 
dichterische Handlung nicht zu einem Stoff nüchtern ab- 
wägender Berechnung von Schuld und Sühne werde. 
Wir sollen uns von der Aussöhnung nicht fast wie in 
„gemeiner Justiz" überzeugen, als Oberberufungsrichter 
aus den Akten nach reiflicher ethischer Reflexion, sondern 
sollen uns als Zuschauer im Theater an die Tatsachen 
und Handlungen, die sich vor unseren Augen abspielen, 
halten, damit wir uns der rein künstlerischen Katharais 
zuwenden können. Falls diese dann dem Dichter ge- 
lingt und er wirkHch imstande ist, uns in eine Folge der 
mannigfaltigsten Gefühle zu versetzen, wo alles zusammen 
einen gefällig einheitlichen Wechsel bietet, so werden 
wir völlig zufrieden nach Hause gehen. Weit entfernt 
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also, die Katharsis „von dem Zuschauer hinweg in die 
tragischen Personen zu verlegen", als seien „Eatharsis"" 
und „Aussöhnung*" dasselbe, hat Goethe nicht einmal 
überhaupt von einer im Inhalt, in der „dargestellten 
Handlung" liegenden Katharsis gesprochen, sondern von 
einer solchen der „äußeren Form". Daß eine derartige 
Katharsis aber nicht in den dargestellten Helden, sondern 
im Zuschauer vor sich geht, haben wir höchstens nur 
des Abschlusses wegen noch besonders auszusprechen. 

Ist es uns gelungen, zu zeigen, daß Goethe, 
wenn er von einer Trilogie des Oedipus spricht, nur 
deren bauliche, gleichsam architektonische Einheit als 
Zweck im Auge hat, keineswegs aber auf die Forderung 
einer inhaltlichen, stofflichen Einheit drängt, — so finden 
wir dann noch eine erwünschte Bestätigung in einer 
Äußerung aus der letzten Zeit des Dichters, die mit 
unseren Ausführungen in voDkommenem Einklang steht. 
Denn spricht Goethe bei Eckermann, Bd. H, d. 1. Dez. 
1831, auch nicht von dramatischen Trilogien, so rät 
er doch Soret sogar selbst für lyrische trilogische Kom- 
positionen : er solle den gemeinsamen Stoff in der Weise 
behandeln, „daß zwischen jeder der drei Produktionen 
eine fühlbare Lücke bleibe". Denn „auf diese Weise 
kommt man weit leichter zirni Ziele und erspart sich viel 
Denken, was bekanntlich eine gar schwierige Sache ist". 
Solch gar schwieriges Denken, das weder im Interesse 
des Dichters noch des Publikmns gelegen ist, dem 
Schiller aber doch bei der trilogischen Komposition 
seines „Wallenstein" gefolgt ist, gehört auch der „Philo- 
sophie" an, von der Goethe (siehe oben S. 69) sagt, „sie 
sei diesem Werke an verschiedenen Teilen im Wege und 
hindere seinen reinen poetischen Succeß." Und gleiches 
bekennt Goethe auch von seinem eigenen Roman, den 
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„Wahlverwandtschaften**. Wir haben oben (S. 77^. und 
S. 139) darauf hingewiesen, wie dieses Stück, im Gegen- 
satz zur katharsischen Wirkung der „Mittelgattung** und 
des Lustspieles, die recht eigentlich tragische Reinigung 
darstellt, so daß schwerlich von einer Verlegung eines 
ausgleichenden Abschlusses in die „geopferten" Helden 
gesprochen werden kann. Wenn es gleichwohl deutlich 
ist, wie Goethe hier den Inhalt ohne jede „fühlbare 
Lücke" in sich selbst möglichst abschlie&t, so da£ die 
volle Einheit schon durch den Inhalt und keineswegs 
durch die künstlerische Komposition erzielt wird, so 
müssen wir uns an das erinnern, was Goethe ebenfalls 
zu Eckermann (Bd. III, d. 6. Mai 1827) gesagt hat: „Es 
war im ganzen nicht meine Art, als Poet nach Ver- 
körperung von etwas Abstraktem zu streben. Ich empfing 
in meinem Innern Eindrücke sinnlicher, bunter, hundert- 
fältiger Art ; und ich hatte als Poet weiter nichts zu tun, 
als solche Anschauungen und Eindrücke künstlerisch 
zu runden und auszubilden und durch eine lebendige 
Darstellung so zum Vorschein zu bringen, daß andere die- 
selbigen Eindrücke erhielten, wenn sie mein Dargestelltes 
hörten oder lasen. Das einzige Produkt von größerem 
Umfang, wo ich mir bewußt bin, nach Darstellung einer 
durchgreifenden Idee gearbeitet zu haben, wären 
etwa meine »Wahlverwandtschaften«. Der Roman ist da- 
durch für den Verstand faßlich geworden; aber ich will 
nicht sagen, daß er dadurch besser geworden wäre! 
Vielmehr bin ich der Meinung: je inkommensurabler 
und für den Verstand imfaßlicher eine Produktion, desto 
besser." (Vgl. oben S. 123 fg.) 

Bedenken erregen könnte die auffallend und wie 
absichtlich übertriebene Äußerlichkeit, in der Goethe 
von der Trilogie imd ihrer Wirkung spricht, als 
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käme dem im Theater zuschauenden Philistermanne, den 
er doch zugleich auch wieder wohlwollend verspottet, 
die Entscheidung in künstlerischen Dingen zu. Allein, 
wir haben schon oben (S. 107) gesehen, daß „die Poesie 
auf ihrem höchsten Gipfel ganz äußerlich scheint*'; und 
wenn auch dieser Schein (wie wir Kap. HI. Schi, er&hren 
werden), dem Tieferblickenden, dem „Kenner^ beträcht- 
lich mehr zu sagen hat, als die kulturlose Menge zu be- 
greifen und zu empfinden vermag, so wird doch diese 
Vertiefung nach ihrer ästhetisch-künstlerischen Seite 
nicht eine ethisch-phüosophische sein, sondern wiederum 
nur ein tieferes Miterleben künstlerischer Formgebung. 
In diesem Sinne mag auch von Interesse sein, was Goethe 
über die kathartische Wirkung der Musik sagt, die 
für ims alle ja die innerlichste der Künste ist. Hat 
man doch gerade auch eine Stelle aus der Politik des 
Aristoteles (Vm, 7 p. 1341 b 38), wo dieser über die 
Katharsis in der Musik handelt, seit alters zur Er- 
läuterung der knappen Ausführungen in der Poetik 
herbeigezogen. Goethe weist diese Stelle ab. Zwar 
wolle er ,» nicht leugnen, daß hier von einem analogen 
Falle die Rede sei, allein, er ist nicht identisch: die 
Wirkungen der Musik sind stoffartiger, wie wir auf 
jedem Ball sehen können, wo ein nach sittig -galanter 
Polonaise aufgespielter Waker die sämtliche Jugend zu 
bacchischem Wahnsinn hinreißt^. Damit räumt Goethe 
also der Musik in der Tat eine so starke innere Wirkung 
ein, daß es uns nicht möglich wäre, zur bloßen Form- 
bewunderung überzugehen und somit jene äußere 
Katharsis auch ihr gegenüber zu erleben. Gleichwohl 
aber wäre es verkehrt, zu erwarten, daß Goethe nun der 
Musik, infolge ihrer stärkeren stofflichen Wirkung, 
auch einen weitergreifenden und längerwährenden 
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Einfluß oder gar eine ethische Katharsis beilegen 
werde. Im GegenteU: „die Musik so wenig als irgend- 
eine Kunst vermag auf Moralität zu wirken, und immer 
ist es falsch, wenn man solche Leistungen von ihnen 
verlangt. PhUosophie und Religion vermögen dies 
allein." (Vgl. oben S. 36 fg.) 

Sehen wir somit, daß Goethe in seiner „Nachlese zu 
Aristoteles' Poetik" — mit Recht — auch die Erregung 
von Gefühlen zur stofflichen, pathologischen Wirkung 
rechnete; — und daß er demgemäß der Musik nur eine 
niedrige stoffliche Gefühlswirkung auf die Jugend zu- 
sprechen mochte, so kann es uns doch nicht wundem, 
wenn Goethe gerade in seinen Anschauungen über 
Musik nicht immer zu widerspruchsloser Bestimmtheit 
gelangt ist ; stand ihm doch die Musik von allen Künsten 
am fernsten, wie er selbst an Zelter (den 19. Juni 1805; 
Briefw., herausg. von Riemer 1, 172) sehreibt: „Ich 
kenne Musik mehr durch Nachdenken als durch Ge- 
nuß und also nur im allgemeinen.'' So sich widersprechend 
erkennt Goethe in den „Maximen und Reflexionen** (1. Ab- 
teilung) der Musik „die größte Wirkung au£3 Leben" zu. 
„Die Heiligkeit der Kirchenmusiken, das Heitere und 
Neckische der Volksmelodien sind die beiden Angeln, 
um die sich die wahre Musik herumdreht. Auf diesen 
beiden Punkten beweist sie jederzeit eine unausbleibliche 
Wirkung: Andacht oder Tanz.** Während Goethe also 
an jener ersten Stelle der Musik nur den Jugendeffekt 
des Tanzes zugesteht und ihr jeden ethischen Einfluß 
abspricht, erklärt er hier für das Wesen der „wahren" 
Musik, daß sie „jederzeit" nicht nur auf den Tanz, 
sondern sogar auf das Gefühl für das Heilige und die 
Andacht von Einfluß sei. Dennoch sind diese Worte 
nicht so zu verstehen, als ob Goethe der „wahren** Musik 



156 Goethes Ästhetik und die Illusionstheorie. 

eine umfassendere, stoffliche Wirkung zuschreiben 
wollte als in der „Nachlese". Im Gegenteil hat Goethe 
hier der „wahren" Musik solche Beeinflussung nur des- 
halb beigelegt, weil er sich bei seinem theoretischen 
„Nachdenken*' nicht gegenwärtig hielt, daß auch eine 
Erregung des Gefühls zu Andacht und Tanz eine stoff- 
liche Wirkung ist; denn gerade im Zusammenhang mit 
diesen Worten (Maxim, u. Reflex. I) schreibt Goethe: 
„Die Würde der Kunst erscheint bei der Musik vielleicht 
am eminentesten, weil sie keinen Stoff hat, der 
abgerechnet werden müßte." Wie sehr sich aber 
Goethe, wo er über Musik nicht nur theoretisch nach- 
denkt, sondern sich auch ihrem wirklichen Genuß hin- 
gibt, des Stofflichen, Pathologischen der Gefühlswirkung 
bewußt wird und es als unkünstlerisch abweist, zeigt uns 
ein Brief an Zelter vom 24. August 1823 (bei Riemer 
in, 332). Mehr als zwei Jahre war Goethe fast jeder 
Musik ferngeblieben, als er die Milder und Szymanowska 
singen hörte und „die ungeheiu-e Gewalt der Musik auf 
sich" empfand. Ja, nicht nur die „himmlischen" 
Stimmen dieser „großen Talente" , sondern selbst die 
öffentliche Musik des Jägerkorps „falteten ihn da aus- 
einander, wie man eine geballte Faust freundlich flach 
läßt*. Allein, welchen Schluß zieht Goethe dem be- 
freundeten Musiker gegenüber aus einer solchen 
Stimmung? „Ich bin völlig überzeugt, daß ich im ersten 
Takte Deiner Singakademie den Saal verlassen müßte." 
Doch: „Du würdest mich durch allmähliche Leitung 
und Prüfung von einer krankhaften Reizbar- 
keit heilen, die denn doch eigentlich als die Ursache 
jenes Phänomens anzusehen ist." Also in dem kenner- 
haften Fortschritt musikalischen Verständnisses hätte 
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Goethe nach seiner Überzeugung die Katharsis von den 
durch die Melodien erregten Affekten gefunden. 

Mußten wir in dieser Besprechung der Goetheschen 
Auffassung der Eatharsislehre bei Aristoteles auch darauf 
verzichten, diese letztere selbst zu prüfen, um uns für 
eine wahrscheinlichste Interpretation zu entscheiden, so 
ist es doch erlaubt, darauf hinzuweisen, wie sehr sich 
Goethes Anschauimg sowohl von der medizinischen als von 
der musikalischen Auffassung der aristotelischen Eatharsis- 
lehre entfernt hält. Wenn ErwinRohde, Psyche II, 48 fg., 
schreibt: „Aus priesterlich -musikalischen, nicht aus 
den medizinischen Erfahrungen und Praktiken hat Aristo- 
teles, der Anregung des Plato folgend, die Vorstellung 
von der diu^ch vehemente Entladung (und nicht, wie 
neuerdings wieder erklärt wird, vermittelst Beruhigung 
der Affekte durch einen »versöhnenden Schluß c) bewirkten 
-md^aQOLq %wv 7cav^r]iji(kwv auf die Tragödie übertragen," — 
so haben wir gesehen, daß Goethe die Befreiung auch 
von musikalischen Erregungen nicht in einer vehementen 
Entladung, sondern in dem Übergang zur reinen künst- 
lerischen Bewunderung und zum Verständnis der Form 
gefunden hat. Künstlerisch zu denken, ist also das Mittel, 
um zu einer „reinen" sinnlichen Wahrnehmung von 
Dingen und Gefühlen zu gelangen. In solcher Einsicht 
rühmt Goethe (Ital. Reise; Bericht: Dez. 1787) von 
Raffael, daß er „sich eben durch die Richtigkeit 
seines Denkens auszeichnete und man eben hieran 
durchaus den gottbegabten Mann erkennt". Ist es aber 
dies, daß wir durch die Kunst den dargestellten Gegen- 
stand näher kennen lernen, daß wir die sinnlichen, an- 
schaulichen Mittel begreifen, die seine Existenz, sein Wesen 
ausmachen, daß wir uns also von dem in der Natiu* ver- 
worrenen Inhalt und den diesem anhaftenden fremden 
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Affekten erheben zu seiner reinen sinnlichen Erkenntnis, 
so ist nicht im Aristoteles (wie ihn jene Auffassungen 
verstehen lehren) die nächste Parallele zu Goethes 
Katharsislehre zu finden, sondern im P 1 a t o , — nur mit 
dem Unterschied, daß es sich bei Plato um eine Reinigung 
durch Hingabe an die rein wissenschaftliche, ver- 
standesmäßige Erkenntnis handelt, bei Goethe aber 
um eine solche durch Einstellung der Aufmerksamkeit 
auf die rein künstlerische, sinnliche Erkenntnis. 
Nach Plato ist die wichtigste und wesentlichste Katharsis 
(fieyiarrj xai KVQitardtrj twv xax^aQaewv Sophist, c. 17 p. 230 D) 
die geistige Reinigung (6 negi Trjv dtdvoiav TK.ai^aqfiog c. 14 
p. 227 C) *), die durch Gründe den Irrtum widerlegt 
(6 lle/xog), so daß einer nur das zu wissen glaubt, was 
er auch wirklich weiß (xad^agog nai rovra Tjyovfjievog^ 
aneQ oläevy eldivai fnova , nleito de fuj p. 230 D). Wer 
diese Reinheit nicht besitzt, ist im Wichtigsten unrein 
und unerzogen : tdfieyiava äxd&oQTog, anaidevrog (p. 230 E). 
— Diese soeben geschilderte kathartische Tätigkeit ist 
nun im Gegensatz zu dem Treiben der Sophisten die 
edle Beschäftigung des Philosophen und besonders des 
Sokrates. (Vgl. H. Bonitz, Platonische Studien, 2. Aufl. 
Berlin 1875. S. 170 ff.) 

Eine wie unmittelbare kathartische, von Gefühlen 
reinigende Kraft nun auch Goethe der bloßen in- 
tellektuellen Erkenntnis beimaß, zeigen seine Worte aus 
der Einleitung zu seinem „Versuch einer Witterungslehre, 
1825": „Man hat manches Instrument ersonnen, um jene 
uns täglich anfechtenden Wirkungen dem Grade nach zu 
versimüichen; das Thermometer beschäftigt jedeniumn, 



^) Im Unterschied zur körperlichen: dvo filv cfJi} xa^dga^oiSj 
Hv dk To tkqI Tfiv iffv/riv eldog ttniv^ tov mgl lo aöifjia /oi^l; ov 
(p. 227 0). 
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und wenn er schmachtet oder friert, so scheint er in 
gewissem Sinne beruhigt, wenn er nur sein Leiden nach 
R6aumur oder Fahrenheit dem Grade nach aussprechen 
kann/ Gleichwohl unterscheidet Goethe, wie wir oben 
(S. 155) gehört haben, scharf die Katharsis, die der 
Philosoph herbeizuführen imstande ist, von der durch die 
Kunst bewirkten. Jener ,, vermag auf MoraGtät zu wirken*" , 
den ganzen Lebenswandel und die ganze Weltanschauimg 
des Menschen durch den Zwang seiner Lehre zu be- 
herrschen; die Wirkung des Kunstwerkes dagegen be- 
schränkt sich auf die Dauer seiner Wahrnehmung und 
auf den nachschaffenden Genu£ seiner Form. 

Wem übrigens die medizinische Auffassungsweise 
der Katharsis Freude macht, der kann im Anschluß daran 
auch vom illusionistischen Standpimkt aus den ästhetischen 
Akt sehr wohl mit einer kontagiösen Ej:ankheit ver- 
gleichen. Der Künstler befreit sich von dem Stoff, der 
ihn beunruhigt, dadurch, daß er ihn in einem Kunstwerk 
aus sich heraussteUt, indem er dabei seine Aufmerksam- 
keit ganz auf die Formgebimg ablenkt und so das Pathos, 
das ihn ergriffen hat, ausscheidet. Dies Kunstwerk ist 
der Ansteckungsstoff, der nun in dem Beschauer, sofern 
er wenigstens eine Disposition dazu besitzt, das gleiche 
Leiden entstehen läßt, an dem auch der Künstler gelitten 
hatte. Und wiederum erfährt auch der Beschauer eine 
gleiche Katharsis dieses Krankheitserregers dadiu'ch, daß 
er ihn als ein seinem Lmem Fremdes, als außer ihm 
existierendes Objekt betrachtet, dessen Formentstehung 
ihn allein interessiert. Ein durchschlagendes Kunstwerk 
ruft ganze Epidemien hervor ; auf den Werken der vater- 
ländischen Klassiker aber beruht das endemische Kunst- 
leben. 

Fragen wir jetzt zum Schluß, was uns das Kapitel 
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„über die Katharsis bei Goethe'' zur Erkenntnis seiner 
Theorie vom ästhetischen Illusionismus beigetragen hat, 
so werden wir erkennen, daß die Begriffe der Katharsis 
und der Illusion in innigstem Zusammenhang stehen. 
Denn indem wir uns bewußt sind, daß die Werke der 
Kunst nicht die Wirklichkeit selbst sind, sondern nur 
die Darstellung, die Illusion der Wirklichkeit gewähren ; 
— und indem wir uns von dem unmittelbaren Mit- 
erleben des dargestellten Inhaltes und der ihn begleitenden 
Affekte zu verständnisvoDer Bewunderung der dar- 
stellenden Form erheben, erleben wir die wahre 
ästhetische Reinigung der Leidenschaften, die näd-aQUig 
%wv nadnqiJidtiav, 






Drittes Kapitel. 

Die Entwicklung^ der Goetheschen 
Ästhetik zum Illusionismus. 



Haben wir uns in den voraufgehenden Kapiteln über 
den Illusionismus und die Katharsis bei Goethe überzeugt, 
dafi dieser in seinem höheren Alter eine illusionistische 
Ästhetik vertreten hat, so entsteht jetzt für uns die Frage, 
ob er die gleichen Anschauungen auch schon in jüngeren 
Jahren gehegt hat. Um das zu beantworten, dürfen wir uns 
einer Stelle in „Dichtung und Wahrheit" erinnern, wo 
Goethe im zehnten Buche erzählt, wie er als junger 
Student in Straßburg diu-ch Herder Goldsmiths „ L a n d - 
priester von Wakefield" kennen gelernt habe. Auch 
von diesem Stücke rühmt Goethe, wie von Manzonis 
„Verlobten", die große Kraft der Rührung; und wer sich 
den Gang der Handlung ins Gedächtnis zurückrufen 
wollte, würde leicht inne werden, daß sich auch hier 
vom Schicksal unschuldig Verfolgten das unablässig auf 
sie einstürmende Unglück immer wieder zum Guten 
wendet. Weniger freilich diu-ch eine Wendung in den 
Ereignissen selbst als durch den Trost, den der fromme 
Sinn des Pfarrers auch bei den traurigsten Erfahrungen 
in der christlichen Religion zu finden weiß; gewinnt er 
doch sogar aus der Hinrichtimg, die seinem eigenen Sohne 
droht, für sich und die Seinen das Vorgefühl jenes zu- 
künftigen Glückes, das nach dem Gesetz des Ausgleichs 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 11 
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(balance) gerade dem Unglücklichen in um so höherem 
Maße zuteil werde. „Im Vorgefühl von solchem hohen 
Glück "^ wandelt sich auch das elendeste Leben selbst 
schon zum Glück, so daft das jenseitige Dasein nur hol ds 
out to the toretched a change from pain (Chap. 29 — Ttegi- 
nitBia ix dvinv%iaq). Wie Manzoni reiht auch Goldsmith 
in seinem Roman (dessen Inhalt gleichermaßen vorzugs- 
weise die Verfolgung jungfräulicher Keuschheit durch 
einen liederlichen Landbaron ist) die Schicksalsschläge 
Schlag auf Schlag aneinander: Kaum hat der alte Prim- 
rose für ein verlorenes Glück aus dem ihm noch Bleiben- 
den Worte des Trostes gefunden, als er stets wieder er- 
fahren muß, daß ihm auch dieses geraubt ist. Die eine 
Tochter hat er verloren ; ihn tröstet der Besitz der anderen. 
Doch just as Ispoke, my wife appeared with looks ofterror 
(Chap. 28) und verkündet den Verlust auch dieser. So 
bleibt ihm sein Sohn; allein, I had scarcely said these 
words, when — der Sohn in Ketten ins Gefängnis ge- 
worfen wird u. Ä. m. Dies Eine Prinzip *) wird mit solcher 
imermüdlichen englischen Methodik durch das ganze Stück 
hindurchgeführt, daß, als sich zu dem inneren Frieden 
auch die äußeren Umstände glücklich gestalteten, sich 
nicht allein die Erzählung ganz von selbst schließt, 
sondern auch dieses neue äußere Glück nur mitverklingt 
in dem Einen Tone, der durch das Ganze hallt : dem Um- 
schlag des äußeren Schicksals zum Glücke des Fromm- 
seins ^). 

Wir dürfen annehmen, daß sich diese Einheit noch 



^) Vgl. oben die Anmerkungen auf S. 61 fg. Femer S. 63, 1. 
64, 3. 65, 1. 

') Das Ganze liefert a proof that even the humblest fortune may 
grant hctppiness, which depends not on circumstances, bwt Constitution 
(Chap. 4). 
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ganz besonders scharf durch „die Art des Vortrags aus 
Herders Munde, der, ohne monoton zu sein, alles in 
Einem Tone hintereinander folgen ließ", für Goethe aus- 
prägen mußte ; „denn weil Herder alles aufs tiefste emp- 
fand und die Mannigfaltigkeit eines solchen Werks hoch- 
zuschätzen wußte, so trat das ganze Verdienst einer Pro- 
duktion rein und um so deutlicher hervor, als man nicht 
durch scharf ausgesprochene Einzelheiten gestört imd aus 
der Empfindung gerissen wurde, welche das Ganze ge- 
währen sollte." Darum auch möchte es Herder kaum zu 
verargen sein, wenn er sich, wie Goethe erzählt, „be- 
sonders über unseren Mangel an Schar&inn erzürnte, daß 
*wir die Kontraste, deren sich der Verfasser oft bedient, 
nicht voraussahen, uns davon rühren und hinreißen ließen, 
ohne den öfters wiederkehrenden Kunstgriff zu merken". 

Kurz bevor*) Goethe den „Vicar of Wakefield" kennen 
lernte, hatte ihn die Liebe an Friederike Brion ge- 
fesselt; und wie viel auch an seiner wundervollen Dar- 
stellimg dieser elegischen „Idylle" von Sesenheim Dich- 
tung sein mag, — soweit seine Erzählung für unsere 
theoretischen Erwägungen in Betracht zu ziehen ist, ist 
kein Grund vorhanden, an ihrer Geschichtlichkeit zu 
zweifeln. Die Dichtimg, deren poetischer Welt er sich 
hingab, und die Wirklichkeit, die er erlebte, verbanden 
sich dem jugendlichen Goethe so innig zu einem Ganzen, 
daß er die Personen des Sesenheimer Familienkreises 
wohl mit Namen der Wakefieldschen Familie anreden 
mochte, imd daß umgekehrt er und die Mitglieder des 
elsässischen Pfarrhauses in den Romanfiguren ein zweites, 
romantisch-poetisches Dasein zu erleben träiunten. Wer 



^) Vgl. G. V. Loepers Erläuterungen in der Hempelschen 
Ausgabe von Goethes Werken. Teil 21. S. 405 fg. 

11* 
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SO stark vom Inhalt des Romanes ergriffen wird, kann 
diesen unmöglich rein als Kunstwerk genießen, mag 
durch die Anlage der Dichtung selbst, durch die Art des 
Vortrags die poetische „Produktion" als solche für den 
Kenner auch noch so „rein und deutlich hervortreten". 
So ging es auch Goethe, imd es ist ein Gewinn für uns, 
dafi er, wo er sich in seinem so viel späteren Jahren 
entstammenden Berichte hiervon Rechenschaft ablegt, 
nicht unterläßt, über diesen Punkt eine lun&ssende Re- 
flexion anzustellen. Es sei der Jugend Art, vom Inhalt 
dergestalt ergriffen zu werden, daß sie die gefühlsärmere, 
aber ästhetisch reifere reine Kunstbetrachtung späterer 
Jahre noch nicht haben könne, aber gewiß auch nicht zu 
haben brauche. „Wie oft wiederholt man nicht die Litanei 
vom Schaden der Romane, und was ist es denn für ein 
Unglück, wenn ein hübscher junger Mann sich an die 
Stelle der Person setzt, der es besser und schlechter geht 
als ihm selbst?" (Dicht, u. Wahrh. 11. Buch.) Herder, 
der älter und reifer war als Goethe und seine Freunde, 
ließ diese den Unterschied deutlich genug empfinden; 
allein, es ist schwer zu sagen, ob ihn, der später so ganz 
andere Wege gegangen ist^), nicht mehr noch als seine 
größere ästhetische Reife die angeborene Oppositions- 
lust gereizt hat, denn „sein kritischer Genius hatte nun 
einmal immer den Dämon des »Widerspruchgeistes« sich zur 
Seite", wie Rudolf Haym (Herder I, 396) über das ge- 
meinsame Leben Herders und Goethes in jener Straß- 
burger Zeit schreibt. 

Herder, so erzählt Goethe, las den „Landprediger", 
„als wenn nichts gegenwärtig, sondern alles nur 
historisch wäre, als wenn die Schatten dieser poeti- 



1) Vgl. E. Haym, Herder H, 614 ff., 699 ff. 
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sehen Wesen nicht lebhaft vor ihm wirkten, sondern 
nur saxift vorübergleiteten". Demgemäß „tadelte er das 
Übermaß von Gefühl, das bei mir von Schritt zu Schritt 
mehr überfloß. Ich empfand als Mensch, als junger 
Mensch; mir war alles lebendig, wahr, gegenwärtig. 
Er, der bloß Gehalt und Form beachtete, sah freilich 
wohl, daß ich vom Stoff überwältigt ward, und das 
wollte er nicht gelten lassen. Man sieht hieraus, daß er 
das Werk bloß als Kunstprodukt ansah und von uns 
das gleiche verlangte, die wir noch in jenen Zuständen 
wandelten, wo es wohl erlaubt ist, Kunstwerke wie Natur- 
erzeugnisse auf sich wirken zu lassen." Interessant ist 
dann der Schluß dieser Goetheschen Reflexion : „Ich ließ 
mich durch Herders Invektiven keineswegs irre machen ; 
wie denn junge Leute das Glück oder Unglück haben, 
daß, wenn einmal etwas auf sie gewirkt hat, diese Wir- 
kung in ihnen selbst verarbeitet werden muß. Eigent- 
lich aber fühlte ich mich in Übereinstimmung mit jener 
ironischen Gesinnung, die sich über die Gegenstände, 
über Glück und Unglück, Gutes imd Böses, Tod und 
Leben erhebt und so zum Besitz einer wahrhaft poeti- 
schen Welt gelangt. Freilich konnte dieses nur später 
bei mir zum Bewußtsein kommen." Damals also, im 
Jahre 1 770, beginnt in Goethe sich sein Verhältnis der Kunst 
gegenüber vom pathologischen zum ästhetischen Stand- 
punkt zu erheben, so daß er noch in späteren Jahren in 
einem Briefe an Zelter (vom 25. Dezember 1829) rühmte : 
„Es wäre nicht nachzukommen, was Goldsmith gerade im 
Hauptpunkte der Entwicklung auf mich gewirkt hat. 
Diese hohe, wohlwollende Ironie, diese Billigkeit bei 
aller Übersicht, und wie alle verwandten Tugenden heißen 
mögen, erzogen mich aufs löblichste. Merkwürdig ist 
noch hierbei, daß Goldsmith ganz Form ist, der ich 
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mich denn auch ergab." Doch das alles war Goethe 
in seiner Straßburger Zeit nur dunkles Gefühl; wann 
wurde es ihm wirklich zum Bewußtsein? 

Wenn es wahr ist, was Ansehn Feuerbach (Ver- 
mächtnis S. 80) schreibt, daß „Rom einem jeden diejenige 
Stelle anweist, für die er berufen ist", so haben Herder 
und Goethe das in typischer Reinheit zu erfahren gehabt. 
Der Gegensatz zwischen ihnen, der, tief in der Natur 
beider angelegt, durch Erziehung und Leben sich nur noch 
schärfer herausarbeiten mußte, enthüllte sich seit Herders 
italienischer Reise bis zu bewußtem Widerstreit. „Goethe 
war nach ItaKen als in die rechte Heimat seines Geistes 
gekommen; er war sinnlicher und mehr als bisher Künstler 
geworden. Bei Herder gerade mngekehrt. Seine Sinn- 
lichkeit und seine Empfänglichkeit für die Schönheit der 
Form als solche war niemals sehr entwickelt. Wie wenig, 
das erfuhr er jetzt zu seiner eigenen Überraschung. Wie 
um sich vor dem unbehaglichen Gefühl dieser seiner Un- 
zulänglichkeit zu retten, warf er sich mit doppelter Stärke 
auf die in ihm so kräftig entwickelte Empfindung des 
Sittlichen." (Haym, a. a. 0. H, 412 f.) Gerade das Um- 
gekehrte gilt von Goethe ; und wir werden sehen, inwie- 
fern jener Umschwung in ihm, der sich in Italien voll- 
zog, der sein ganzes Wesen ergriff, und sein Innerstes 
erst wirklich heraufhob, auch in seiner ästhetischen 
Theorie zum Ausdruck kam. 

Haben wir oben (S. 51 ff.) in dem Aufeatz über den 
„Begriff der Rührung" zur Erläuterung dessen, was 
Goethe unter Rührung verstand, als er zu Eckermann 
über Manzonis „Verlobte" sprach, seine Mitteilungen über 
den Plan einer „Iphigenie in Delphi" zitiert, so liegt es nahe, 
zu untersuchen, ob nun nicht umgekehrt aus seiner ästhe- 
tischen Theorie, die er eben im Anschluß an Manzoni 
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entwickelte, auch auf seine rein künstlerischen Inten- 
tionen bei der Ausbildung des Planes einer delphischen 
Iphigenie ein erwünschtes Licht fällt, das uns denn die 
Entwicklung Goethes von seiner früheren stofflichen, 
inhaltlichen, pathologischen Ästhetik zum Illusionismus 
seiner reifen Jahre erleuchten würde. 

Unzulässig ist zunächst, was Richard M. Meyer 
(Goethe. Berlin 1895. S. 182) über die „Iphigenie in 
Delphi" sagt: „Zum zweiten Male hätte hier glückliche 
Fügung den Geschwistermord im Hause der Atriden ver- 
hindert, und eine Szene von echt antikem Effekt wäre 
die geworden , in der Elektrens Leidenschaft sie zu dem 
ungeheuren Angriff auf Iphigeniens geheiligtes Haupt 
hinriß.'' Allein, nicht, daß Elektra das „geheiligte Haupt 
Iphigeniens" angreif t, ist die echt antike Szene, sondern 
daß sie die unerkannte Schwester, „deren heilige Ruhe 
mit Elektrens irdischer Leidenschaft merkwürdig kontra- 
stiert", erschlagen will, als ein erlösendes Wieder- 
erkennen (avayvwQiaig) eintritt, — das ist der echt an- 
tike, auf einer glücklichen Peripetie beruhende Effekt. 
— „Indessen" , fährt Meyer fort, „äußere Handlimg 
genügte dem auf die innersten Wandlungen der Seele 
gerichteten Sinn des Dichters nicht mehr. So blieb der 
Plan imausgeführt." Aber gerade eine imgeheure 
seelische Wandlung sollte sich ja im Drama vollziehen: 
der leidenschaftlichste Umschlag todsinnenden Hasses 
zur innigsten Schwesterliebe. Nicht jenes also ist der 
Grund, weshalb Goethe eine delphische Iphigenie nicht 
schrieb ; er selbst nennt ihn am Schlüsse der oben (S. 57) 
zitierten Worte deutlich genug: „Wo soll man Hände 
imd Zeit hernehmen, wenn auch der Geist willig wäre!" 
Aus solchen Worten hätte Meyer auch entnehmen können, 
daß Goethe schon gleich nach der ersten Überraschung 
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über den unerwarteten schönen Fund nicht mehr (auch 
Rom, d. 16. Febr. 1787, nicht) den Plan gehabt hat, jenes 
Stück wirklich auszuführen. Man sollte nicht sagen: 
„Auf der italienischen Reise ward eine »Iphigenie auf 
Delphi« geplant*" (S. 169); es ward „das Argument 
der »Iphigenia von Delphi c ausgebildet. (S. oben S. 56 
und S. 129.) Sehr richtig sagt Hermann Fischer (D. 
Neuhumanism. in d. deutschen Lit. Tübinger Rektor .- 
Rede 1902. S. 18): „Iphigenie in Delphi, Nausikaa 
sind flüchtige Ideen des Reisenden geblieben." 
— „Spurlos", heißt es bei Meyer S. 182 weiter, „ver- 
schwindet der Plan in Goethes Lebenswerk, folgenlos, 
wie kaum ein zweiter Entwurf." Wir werden versuchen, 
den Spuren und Folgen dieses Planes in Goethes Lebens- 
werk weiter nachzugehen: sie sind auch in seiner ästhe- 
tischen Theorie von der allergrößten Bedeutung ge- 
worden. Denn in Goethe vollzog sich die Entwicklung 
seiner theoretischen Anschauungen stets im innigsten 
Kontakt mit seinem ganzen Dasein; und gerade an der 
Stelle, wo wir stehen, handelt es sich um den bei 
weitem entscheidendsten Wendepunkt seines 
Lebens. 

Mit feinstem Verständnis hat Herman Grimm 
(Goethe. 6. Aufl. Berlin 1899. S. 287) auf den Zu- 
sammenhang hingewiesen, in dem diese überraschende 
Verwandlung der Iphigenienszene in Goethes Geiste mit 
dem Wechsel der den Dichter selbst umgebenden Welt 
steht, mit seiner Reise nach Italien. „Erst wo Goethe, 
von Venedig nach Bologna weiterfahrend, in das mittlere 
Itahen eintritt, ist ihm, als sei er mit Weimar fertig. 
Die Vergangenheit wird undeutlicher. Aber Iphigenie 
bleibt ihm treu, als sei sie das einzige, was er aus einem 
großen Schiffbruch gerettet hat. In neuer Gestalt tritt 
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sie ihm plötzlich vor die Seele; auch Taurien versinkt, 
und eine andere Landschaft erschließt sich: Iphigenie 
auf Delphi." Zwar, „der neue Stoff zieht diu'ch seine 
Seele nur hindurch wie ein Traum" , Goethe kehrt zur 
taurischen Iphigenie zurück, aber die Befreiimg von 
Weimar und besonders auch von Frau von Stein, 
die so lange die Vertraute seiner poetischen Schöpfungen 
gewesen war, überträgt sich jetzt auch auf sein ursprüng- 
liches Drama, die Iphigenie auf Tauris. „In Bologna 
angekommen, steht Goethe vor einem Bilde der heiligen 
Agathe: Ihr, schreibt er, werde ich im Geiste meine 
»Iphigenie« vorlesen und meine Heldin nichts sagen lassen, 
was diese Heilige nicht aussprechen möchte." Also „vor 
jenem Gemälde wurde sich Goethe bewußt, daß Frau von 
Stein nicht mehr allein in seiner Dichtung herrsche, daß 
andere Gestalten neben ihrem Bilde mächtig zu werden 
begannen". (Grimm S. 288.) Bisher „war Iphigenie die 
Stellvertreterin der geliebten Frau, die Gestalt, in der 
sie ihn begleitete" (S. 286); jetzt soll ihn jenes hohe 
Weib auf dem Bologneser Bilde als Iphigenie geleiten. 
Die heilige Agathe ist aber nur ein Symbol; überhaupt 
ein anderes, höheres Wesen, als Frau v. Stein, war dem 
Dichter aufgegangen und hatte ihm schon bei seiner 
delphischen Iphigenie vorgeschwebt. Diese Italienerin 
wird Goethe nach Deutschland, wie Iphigenie ihren 
Bruder nach Delphi, zurückgeleiten; — imd Frau von 
Stein? *Soll ihm diese vornehme, stille Frau jetzt, ver- 
glichen mit der vor ihm erstandenen klassischen Gestalt, 
als die leidenschaftliche Elektra gelten? Wird sie ihn 
nicht mehr verstehen und sein neues, von ihr uner- 
kanntes Ideal als die Ursache seines Verlustes verfolgen, 
wie Elektra in Iphigenien zunächst nur die Mörderin des 
Bruders erblickte? Doch wie diese kaum sich hervor- 
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wagenden Gedanken ihn leidenschaftlich beunruhigen, — 
da fühlt er: die neue Gestalt ist nicht die Feindin 
Lottens, beides sind Schwestern und werden sich als 
solche erkennen ; und gerührt empfindet Goethe, wie das 
Entfremden von seiner Geliebten, das er sich nicht ver- 
bergen kann, in dieser Ho&ung die milde versöhnende, 
die rettende Lösimg findet. 

Ja, mehr noch : In den Reichtum des neuen Daseins, 
dessen typischer Ausdruck die neue Iphigenie und die 
heilige Agathe sind, muJ&te sich der Dichter selbst mit- 
verschmolzen fühlen. Ihm gehören die Reichtümer, die 
er gefunden. Unmittelbar aneinander reiht er den Be- 
richt über das Argument des neuen Dramas mit seinem 
Traum von dem Fasanenkahn. Da war er ausgezogen, 
die schönsten Fasanen zu erwerben, und mit den herr- 
lichsten Vögeln, wie Pfauen und Paradiesvögeln, kehrte 
er heim, indem er sich unterwegs „schon die Freunde 
nannte, denen er von diesen bunten Schätzen mitteilen 
wollte". Aber seine Freunde, — wird er sie auch „ge- 
sund, froh und wohlwollend antreffen"? (Citta 
Castellana, d. 28. Okt. 1786.) Oder wird seine Geliebte, 
werden seine Freunde ihn nicht mehr wiedererkennen, 
werden sie ihn unerkannt von sich stoßen? Hat ersieh 
ihnen völlig entfremdet, oder werden sie teilnehmen 
imd teilhaben an der gewaltigen Förderung seines Daseins? 
Was er erworben, ist sein persönlichster Besitz; sein 
eigenes Selbst, sein eigentlichstes, wahres We^en, sich 
selbst hat er gefunden. Darum, wenn wir symbolisch 
ausdrücken dürfen, was vor der Seele des Dichters 
schwebte als fein gewobenes Wesen poetischer Phan- 
tasie: Sein neues Ich ist selber Iphigenie, und seine 
Geliebte wird ihn nicht mehr wiedererkennen; sie wird 
in ihm nur den Mörder seines Bruder-Ichs sehen und 
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gegen ihn die feindliche Hand erheben. Das ist ein 
Schlag für den Dichter wie mit mörderischem Beil; bei 
diesem Gedanken versinkt das Leben ihm in Todesnacht. 
Doch welch ein unermeßlich Glück! Sie erkennt ihn 
als einen neuen und doch als den alten wieder, wieder 
als ihren Bruder. Da hat Goethe geweint wie ein Kind. 
Wir brauchen nicht daran zu erinnern, wie wenig 
Frau von Stein, die eine zu treue Liebhaberin gewesen 
war, gestimmt war, in Goethe den selbständigen Bruder 
anzuerkennen; wie schmerzlich diese schöne Hoffiiung 
für Goethe sich nicht erfüllte, als er, rein menschlich 
wie künstlerisch zum sicheren Meister gereift, aus Italien 
heimkehrend in das unbehagliche Dasein seiner deutschen 
Freunde wieder eintreten sollte. „Sie brachten mich 
zur Verzweiflung. Ich vermißte jede Teilnahme; 
niemand verstand meine Sprache." (Bei Scholl, Goethes 
Briefe an Frau von Stein III, 318.) 

Indessen müssen wir fragen, worin die ungeheure 
Entwicklung des Dichters bestand, die sich dann in 
seinem persönlichen Leben vor allem durch das ver- 
änderte Verhältnis zu Frau von Stein zum Ausdruck 
brachte. Der geistreiche Adolf Scholl, der Herausgeber 
von „Goethes Briefen an Frau von Stein" (Weimar 
1848 — 1851), gibt darauf folgende Antwort: „Wenn 
Goethes neubegründetes Kunstbedürfnis, 
welches ein auf umfassendere Natureinsicht ge- 
stelltes Dichten verlangte, ihn statt früherer Wärme- 
ausströmung zum Ansichhalten bestimmte, statt ver- 
traulicher Abhängigkeit zum Behaupten des Schwer- 
punktes in sich, bei Schmerz, bei Genuß und Streben, 
do konnte mit dieser neuen, mehr meistermäßigeii 
und mehr egoistischen Ökonomie des Lebens eine 
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Verbindung nicht bestehen, die auf steten und ganzen^) 
Seeleneinklang gerichtet war." Schreibt doch Goethe 
selbst: „Die Poesie verlangt, ja, sie gebietet Sammlung, 
sie isoliert den Menschen wider seinen Willen, sie 
drängt sich wiederholt auf und ist in der breiten Welt 
(um nicht zu sagen: in der großen) so unbequem 
wie eine treue Liebhaberin." (Frankfurt a. M., 
den 9. Aug. 1797.) Einen Schritt weiter und: — „Leider 
haben die Heiraten überhaupt etwas Tölpelhaftes" 
(Wahlverwandtschaften I, 9), denn „wenn die Männer 
sich mit den Weibern schleppen, so werden sie so 
gleichsam abgesponnen wie ein Wocken". (Maxim, u. 
Reflex. 3. Abteil.) 

Was ist Frau von Stein Goethe gewesen? Auch 
diese Frage hat sich Rieh. M. Meyer nicht richtig be- 
antwortet. Wollten wir ihm wirklich glauben, daß diese 
„unter allen Geliebten Goethes die einzige gewesen ist, 
die ihm mehr gab, als sie von ihm empfing" 
(a. a. 0. S. 208), — was müßte das für ein Weib gewesen 
sein! Doch fragen wir einmal, mit welchem Rechte 
Meyer ein solches Urteil fällt! Daran dürfen wir hier 
nicht denken, daß Goethe der Geliebten durch sein Ver- 
lassen schuldig blieb, da doch manche andere mit ihr 
das gleiche Schicksal teilen mußte. Nur in diesem Sinne 
könnten wir aber auch Goethe selber recht geben, wenn 



') Wenn Goethe (Maxim, u. Beflex. 3. Abt.), offenbar ab- 
wehrend, schreibt: „Die Meisterschaft gilt oft für Egois- 
mus," so wird es sein, wie A. Dumas Fils ausführt: GasÜie 
aimaiUü? Ce g^nie avaUril, le genie a-t-ü la facuUä d'aimer autre 
chose qae totU et lui-meme ? Non, Le gänie n'aime paa, dans le sens 
exclusif et äbsölu de ce mot Vailä pourquoi la femme est 8% sauvent 
autorisü ä dire qu'elle aime plus que Vhomme, parcequ'elle met tout 
dans VamauTt son cceur etc, (Le Faust de Gksthe, in: Entr' Actes 
3. s^rie; Paris 1879 p. 154.) 
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er seiner früheren Geliebten schreibt: „Mit Dir kann ich 
am wenigsten rechten, weil ich bei jeder Bechnung 
Dein Schuldner bleibe," (20. Februar 1789.) Wo ein 
Geben und Empfangen geistiger Güter in Frage 
kommt und Goethe die Empfindung ausspricht, schuldig 
geblieben zu sein, da handelt es sich doch um 
beträchtlich andere Werte: „Der griechischen 
Kunst allein bleibt man ewig Schuldner." 
(Maxim, u. Reflex, in.) Denn: „wenn wir uns dem Alter- 
tum gegenüberstellen und es ernstlich in der Absicht 
anschauen, uns daran zu bUden, so gewinnen wir die 
Empfindimg, als ob wir erst eigenthch zu Menschen 
würden." (A. a. 0. VI.) 

V. H e h n (Gedanken über Goethe S. 84) hat gezeigt, 
was Goethe der Frau von Stein verdankte, „worin sie 
ihm überlegen war und ihn erzog, — es war der feinere 
gesellige Verkehr". Wie Leonore zu Tasso spricht: 

Willst du genau erfahren, was sich ziemt, 
So frage nur bei edlen Frauen an! 

SO hat Frau von Stein sogar ungefragt hierüber Goethe 
belehrt. Er hat sie nicht gehört, sondern sich seinem 
„lieben- Bettschatz" zugewandt: diesem blieb er treu. — 
Und sollte wirklich „die arme Kunst, sich künstlich zu 
betragen" an Wert auch nur den Briefen gleichkommen, 
die der Dichter der geliebten Frau schrieb, „ — imd 
Goethe hat in dem gewaltigen Umkreis seiner Dichtung 
nichts Schöneres geschaffen" (Hehn S. 144)? Gewiß 
wird Frau von Stein den Genius nicht ganz verstanden 
haben, was den subjektiven Wert dessen, was sie von 
Goethe empfing, beeinträchtigen mag, — es blieb ihr 
doch noch genug und mehr, als sie ihm gab. Ja, wir 
stehen nicht an, zu behaupten, daß, wer Frau von Stein 
so hoch erheben wollte wie Meyer, — der sie aufs tiefste 
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herabsetzen würde. Denn das hieße sie fQr unempfäng- 
lich erklären für den Reichtum und die Tiefe des Fühlens 
und Denkens, was alles ihr Goethe schenkte. Nicht 
Goethes, sondern ihre Schuld wäre es gewesen, wenn 
das, was sie von ihm empfing, weniger war, als sie ihm 
gab. Allein, „sie zu tief herabsetzen wäre ein Frevel 
gegen den Dichter selbst, der zwölf Jahre hindurch 
allen Reichtum seiner Gaben an ihr verschwendet 
hätte". (Hehn S. 83.) — H. Grimm (a. a. O. S. 239 fg.) 
hat den Unterschied, der zwischen Goethes früheren 
Geliebten und der Frau von Stein besteht, in liebens- 
würdiger Weise dargestellt, wie jene ihre leuchtende 
Kraft nur vom Dichter selbst empfingen, während „er 
in Frau von Stein zum ersten Male einer Kraft begegnete, 
die ihr eigenes Feuer besaß''. (S. 240.) Das ist gewiß 
richtig, aber welche Übertreibung liegt nicht in Meyers 
Worten! 

Befreiung von den Fesseln der Konvention imd Er- 
hebung von dem inhaltlichen imd sittlichen Aflrekt zu 
rückhaltloser Hingabe an das reine künstlerische Schaffen 
als solches, — das war es, was Goethe in Italien ge- 
wonnen hatte. Dieses Wandels seiner ethischen und 
ästhetischen Existenz während seiner italienischen Reise 
ist sich Goethe nicht nur sehr wohl bewußt gewesen, 
sondern hat auch das belebende Element klar erkannt, 
aus dem ihm jene höchste Entwicklung seines ästhetischen 
Urteils reifte: Es war griechische Art und griechi- 
scher Sinn. „Von meinen Jünglingszeiten an", be- 
kennt der greise Dichter (Über die Parodie bei den 
Alten. 1824), „trachtete ich, mich mit griechi- 
scher Art und Sinne möglichst zu [be- 
freunden, und mir sagen zuverlässige Männer, daß es 
auch wohl gelungen sei. In jenem Bestreben, es sind 
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nunmehr gerade fön&ig Jahre, bin ich immer fort- 
geschritten, mid auf diesem Wege habe ich jenen Leit- 
&den nie aus der Hand gelassen. Inzwischen fand ich 
noch manche Hindemisse und konnte meine nordische 
Natur nur nach und nach beschwichtigen, meine deutsche 
Gemütsart, die aus der Hand des Poeten alles für bar 
Geld nahm, was doch eigentlich nur als Einlösungs- 
und Antizipationsschein sollte angesehen werden." 
Darum kann uns der Künstler selbst das Unanständige 
vorführen, denn wir sollen nicht bei der stofiQichen 
Wirkung verharren, als sei dieser Inhalt Wirklichkeit, 
„bar Geld", und drücke Charakter und Wert des Künstlers 
selbst aus, sondern vrir sollen uns vom Inhalt erheben und 
statt seiner einen wirklichen Wert erst „einlösen": „Man 
wird durch die große Kunst in Erstaunen gesetzt, und 
das Unanständige hört auf, es zu sein, weil es uns auf 
das gründlichste von der Würde des kunstreichen 
Dichters überzeugt " . Die Bewunderung für „ die Gewalt 
der Kunst" ist es, die im Stoff antizipiert liegt. So 
kommt es, daß selbst „der Gebildete, der sich von dem 
Niedrigen, Sittenlosen mit Abscheu wegwendet, in Er- 
staunen gesetzt wird, wenn es ihm dergestalt gebracht 
wird, daß er es nicht abweisen kann, vielmehr solches 
mit Behagen au&unehmen genötigt ist. Aristophanes 
gibt uns hiervon die unverwerflichsten Zeugnisse." — 
Scimtis, schreibt der jüngere Plinius (Epist. IV, 14), illam 
esse verissimam legem quam Cattdlus (16, 5 sqq.) 

expressit: 

Nam castum esse decet pium poetam 

Ipsum, versiculos nihil necesse est, 

Qui tunc deniqyte habent saleim et leparem, 

Si sunt mdüicali et parum pudici. 

Diesen Entwicklungsgang seiner Kunstanschauung, den 
Goethe hier im allgemeinen ausgesprochen, bestimmt er 
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selbst bei seinem Aufenthalt in Italien unter Hinblick 
auf die antike Skulptur dahin, daß er vor seiner Reise, 
also in seiner Jugend, wohl einen „überschweng- 
lichen Enthusiasmus", aber nur „ein völlig un- 
genügendes Denken" besessen habe. (Vgl. den Bericht 
vom April 1788.) Jetzt dagegen „blendet mich der 
Glanz der größten Kunstwerke nicht mehr; ich wandle 
nun im Anschauen, in der wahren unterscheidenden 
Erkenntnis. Wenn ich bei meiner Ankunft in Italien 
wie neu geboren war, so fange ich jetzt an, wie neu 
erzogen*) zu sein. Der Verstand und die Kon- 
sequenz der großen Meister ist unglaublich. Ich habe 
keine Worte, die stille, wache Seligkeit auszudrücken, 
mit der ich nun die Kunstwerke zu betrachten anfange." 
(Rom, den 21. u. 25. Dez. 1787.) Das ist die gleiche 
Ästhetik, die Goethe dann im Anschluß an Manzoni 
näher entwickelt hat. Die Besprechung der „Iphigenie in 
Delphi" aber sollte uns zeigen, wie Goethe schon diesseits 
der Apenninen das Morgenrot dieser neuen Kunsteinsicht 
gewahr wird, und wie diese Erkenntnis in innigstem 
Zusammenhang steht mit seinem reifer werdenden Liebes- 
leben. Dennoch findet die Entscheidung erst in Rom statt : 
„Der nordische Reisende glaubt, er komme nach Rom, um 
ein Supplement seines Daseins zu finden, auszufüllen, was 
ihm fehlt ; allein, er wird erst nach imd nach gewahr, daß 
er ganz den Sinn ändern und von vom anfangen müsse." 
Und in der Tat : unablässig hatte Goethe auf seiner Reise 
„sich jenen chimärischenVorstellungen und Denkweisen des 
Nordens zu entziehen gesucht und unter einem hinunel- 
blauen Gewölbe sich freier mnzuschauen und zu atmen ge- 
wöhnt". (Okt. 1787: Bericht.) Deshalb, als nach seiner 



^) Vgl. oben S. 158. 
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Heimkehr nach Weimar an die Stelle seiner romantischen 
Liebe zu Frau von Stein die klassische zu Christiane ge- 
treten war *), zeigt auch das neue Verhältnis mit der völlig 
andersgearteten Lebensanschauung eine neue Eunst- 
anschauung ; und Goethe verleiht ihm zugleich die Zauber 
höchster Poesie, indem er es nach Rom verlegt: 

Froli empfind ich mich nun auf klassischem Boden begeistert; 
Vor- und Mitwelt spricht lauter und reizender mir. 
Und belehr* ich mich nicht, indem ich des lieblichen Busens 
Formen spähe, die Hand leite die Hüften hinab? 
Dann versteh* ich den Marmor erst recht; ich denk* und ver- 
gleiche, 
Sehe mit fühlendem Aug*, fühle mit sehender Hand'). 

Wie mußte es Charlotte schmerzen, wenn dieses 
neue, freie Liebesverhältnis von ihrem früheren Freunde 
gerade nach Rom versetzt wurde! Es mußte doch wohl 
seinem damaligen Zustande nicht unähnlich gewesen sein, 
damals, als Goethe sich aus der jünglinghaften Abhängig- 
keit von der älteren Frau zmn selbstbewußten, freien 
Manne durchkämpfte. Er nennt es selbst, er kämpfe mit 
Tod und Leben: Weimar war der Tod und Rom das 
Leben. Noch hatte er nicht gewonnen, aber sein Brief 
vom Tage vor Heiligabend 1786 sagt uns alles: „Laß 
mich Dir für Deinen Brief danken! Laß mich 
einen Augenblick vergessen, was er Schmerzliches ent- 
hält. Ich bitte Dich nur fußfällig, flehentlich: erleichtere 
mir meine Rückkehr zu Dir, daß ich nicht in der weiten 



^) „Klassisch ist das Gesunde, romantisch das Kranke." (Maxim, 
u. Reüex. VII.) 

^ Schön übersetzt die Verse Emil Taubert, Goethii elegiae 
Bomanae (Progr. d. Frdr.-Wilh.-Gymnas. zu Berlin 1872) pag. 8: 
Nee me ipatrni doceam, teneras qttum mulceo mamm<is, 

Mulceo quum leni moUia crura manu? 
Marmora tunc demum capto formasque co aequo; 
Tunc tentare oculos, cemere crede manus! 

Heyfelder, Ästhet. Studien. II. 12 
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Welt verbannt bleibe. Verzeih mir großmütig, was ich 
gegen Dich gefehlt, mid richte mich auf. Nur bitt' ich 
Dich: sieh mich nicht von Dir geschieden an; nichts in 
der Welt kann mir ersetzen, was ich an Dir verlöre. 
Möge ich doch Kraft, alles Widrige männlicher zu 
tragen, mitbringen. Daß Du krank, durch meine Schuld 
krank warst, engt mir das Herz so zusammen, daß ich 
Dir^s nicht ausdrücke. Verzeih mir ; ich kämpfe selbst 
mit Tod und Leben, und keine Zunge spricht aus, 
was in mir vorging; dieser Sturz hat mich zu 
mir selbst gebracht." (Soph.-Ausg. IV, 8, S. 101 f.) 
Wie dieser furchtbare seelische Kampf aber auch mit 
Goethes Entwicklung als Künstler im innigsten Zu- 
sammenhang stand, zeigen seine Worte, die er am 
29. Dezember wiederum an Charlotte richtet: „Daß ich 
in der letzten Zeit die Natur so eifrig und gründlich 
studierte, hilft mir auch jetzt in der Kunst. Gebe der 
Himmel, daß Du bei meiner Rückkehr auch die morali- 
schen Vorteile an mir fühlst, die mir das Leben in einer 
weiten Welt gebracht hat." (a. O. S. 105.) Oder, wie 
es in der „Italienischen Reise" (den 20. Dez.) heißt: „Die 
Wiedergeburt, die mich von innen heraus umarbeitet, 
wirkt immer fort. Ich habe mich ganz hingegeben. Gebe 
der Himmel, daß bei meiner Rückkehr auch die morali- 
schen Folgen an mir zu fühlen sein möchten, die mir 
das Leben in einer weitem Welt gebracht hat. Ja, es 
ist zugleich mit dem Kunstsinn der sittliche, 
welcher große Erneuerung leidet." 

Fürwahr, „wiedergeboren" war der Dichter und „zu 
sich selbst gebracht" worden, und „männliche Kraft" 
hatte er gewonnen; sein „Kunstsinn hatte eine große 
Erneuerung erlitten", und die Furcht, „in der weiten 
Welt" zu bleiben, war gewichen. Nicht umsonst war 
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Goethe über das weite Meer nach Sizilien gegangen: 
„Hat man sich nicht ringsum vom Meere umgeben ge- 
sehen, so hat man keinen Begriff von Welt und von 
seinem Verhältnis zur Welt. Wenn irgend etwas 
für mich entscheidend war, so ist es diese Reise." 
(Palermo, den 5. April 1787.) Denn wie „Italien ohne 
Sizilien gar kein Bild in der Seele macht: hier der Schlüssel 
zu allem" ist (Palermo, den 13. April 1787), so hat sich 
Goethe auch in Sizilien erst der vollkonunene Kunst- 
sinn erschlossen. Als ihm schon gleich in Palermo aus 
einer Sammlung der unvergleichlich schönen Münzen 
sizilianischer Griechenstädte „ein unendlicher Frühling 
von Blüten und Früchten der Kunst hervorlachte", da 
ruft er aus: „Wie traurig hat man nicht unsere Jugend 
auf das gestaltlose Palästina und auf das gestalt- 
verwirrende Rom beschränkt ! Sizilien imd Neugriechen- 
land läßt mich nun wieder ein frisches Leben hoffen." 
(12. April 1787.) Und seine Hoffnung hat ihn nicht be- 
trogen. Hier fand er seine letzte Erziehung zu einer 
lebensvollen Auffassung hellenischer Geisteswelt, indem 
sich ihm hier erst das wahre Verständnis für Homer 
eröffnete: „Was den Homer betrifft, ist mir wie eine 
Decke von den Augen gefallen. Die Beschreibungen, die 
Gleichnisse etc., konunen uns poetisch vor und sind 
doch unsäglich natürlich, aber freilich mit einer 
Reinheit gezeichnet, vor der man erschrickt. Selbst 
die sonderbarsten, erlogenen Begebenheiten haben 
eine Natürlichkeit, die ich nie so gefühlt habe als 
in der Nähe der beschriebenen Gegenstände. Sie stellten 
die Existenz dar, wir gewöhnlich den Effekt; sie 
schilderten das Fürchterliche, wir schildern fürchterlich; 
sie das Angenehme, wir angenehm usw. Daherkommt 

alles Übertriebene, alles Manierierte, alle falsche Grazie, 

12* 
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aUer Schwulst." (17. Mai 1787.) D. h. die Griechen 
stellten die Gegenstände in objektiver „Reinheit" (s. oben 
Kap. 2 : Anfang) dar ; wir aber vermögen uns von unseren 
subjektiven Zuständen nicht so zu „reinigen", nicht so 
zu befreien, daß wir uns ganz den Gegenständen und 
ihrer Darstellung hingeben und so die wahre künstlerische 
Katharsis der Produktion an uns selbst und unseren 
Kunstschöpfungen vollziehen. In Wahrheit eine Katharsis 
war der Aufenthalt in Italien und Sizilien für Goethe 
geworden, eine Reinigung vom subjektiven, stofflich, 
pathologisch affizierten Künstler zum rein-objektive Illusion 
anstrebenden Meister. „Ja, die letzten Jahre", schreibt 
Goethe selbst von seiner Sehnsucht während seines 
Weimarer Aufenthaltes nach wahrem Leben und wahrer 
Kunst, nach der Wahrhaftigkeit des Genies, „wurde es 
eine Art von Krankheit, von der mich nur der An- 
blick und die Gegenwart heilen konnten". (1. Nov. 1786.) 
Und später dann: „Ich bin von einer ungeheuren Leiden- 
schaft imd Krankheit geheilt, wieder zum Lebens- 
genuß, zum Genuß der Geschichte, der Dichtkunst, der 
Altertümer genesen und habe Vorrat auf Jahre lang 
auszubilden." (Italienische Reise: zwischen 2. und 6. Jan. 
1787. In der Sophien-Ausg. IV, 8, S. 119.) 

Auch in Sizilien war Goethe der Plan zu einem neuen 
Drama aufgestiegen: „er ergriff den Gedanken, den Gegen- 
stand der Nausikaa als Tragödie zu behandeln. Der Haupt- 
sinn war der: in der Nausikaa eine treffliche Jungfrau 
darzustellen, die durch einen seltsamen Fremdling ge- 
rührt imd durch eine voreilige Äußerung ihrer Neigung 
sich kompromittiert, was die Situation vollkommen tragisch 
macht. Ulyß, der halb schuldig, halb unschuldig dieses 
alles veranlaßt, muß sich zuletzt als einen Scheidenden 
erklären, und es bleibt dem guten Mädchen nichts übrig, 
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als im fünften Akt den Tod zu suchen/ Wie sehr hatte 
sich nicht das Übergewicht in Goethes Denken zugunsten 
des Mannes verschoben! Goethe -Odysseus war gewiß 
kein tragischer Held mehr, und für das „gute Mädchen'' 
konnte der Dichter kein längeres Interesse mehr bewahren, 
so ist auch dieses Drama nie vollendet worden. Wohl 
bemerkt Goethe, daß „in dieser Komposition nichts war, 
was er nicht aus eigenen Erfahrungen hätte ausmalen 
können. Selbst auf der Reise, selbst in Gefahr, Neigungen 
zu erregen, die, wenn sie auch kein tragisches Ende 
nehmen, doch schmerzlich genug werden können", wäre 
dieses Drama gleichwohl keine „poetische Beichte" sitt- 
lichen Schuldbewußtseins mehr geworden, wo der Dichter 
auf Kosten der poetischen Gestaltung sein Interesse über- 
wiegend dem Inhalt zugewandt hätte. Im Gegenteü, ganz 
wie Goethe (s. oben S. 151) den sophokleischen Oedipus 
als „halb schuldig" betrachtete, damit sich das stoffliche 
Interesse nicht zu sehr hervordränge, so sollte auch hier 
Odysseus „halb schuldig, halb unschuldig" sein; denn nicht 
dm*ch den Inhalt, sondern „durch den Reichtum der 
subordinierten Motive und durch das Meer- und 
Inselhafte der eigentlichen Ausführung sollte diese 
einfache Fabel erfreulich werden" (8. Mai 1787). 
Wahrlich, Goethe hatte recht, wenn er an den Herzog Karl 
August (den 25. Januar 1788) schrieb: „Die Hauptabsicht 
meiner Reise war: mich von den physisch-morali- 
schen Übeln zu heilen, die mich in Deutschland 
quälten und mich zuletzt unbrauchbar machten; sodann 
den heißen Durst nach wahrer Kunst zu stillen; das 
erste ist mir ziemlich, das letzte ganz geglückt." (Soph. 
Atisg. IV, 8, S. 327.) Das Resultat seiner Reise aber 
schreibt er an seinen Herzog mit den Worten: „Ich; darf 
wohl sagen: ich habe mich in dieser anderthalbjährigen 
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Einsamkeit selbst wiedergefunden; aber als was? Als 
Künstler!« (den 17. März 1788; a. a. 0. S. 357). 

Einst hatte Goethe, wann Reue seine Seele härmte, 
durch eine „poetische Beichte" vor der öiBfentlichkeit 
Sühnung und sittliche Reinigung seiner Schuld erstrebt ; 
so „suchte er zu der Zeit, als der Schmerz über Frie- 
derikens Lage ihn beängstigte, nach seiner alten Art, 
abermals Hilfe bei der Dichtkunst. Er setzte die her- 
gebrachte poetische Beichte wieder fort, um durch diese 
selbstquälerische Büßung einer inneren Absolution würdig 
zu werden. Die beiden Marien in 3?Götz von Berlichingen« 
und :^Clavigo*, und die beiden schlechten Figuren, die ihre 
Liebhaber spielen, möchten wohl Resultate solcher reuigen 
Betrachtungen gewesen sein". (Dicht, u. Wahrh. 12. Buch.) 
Während Goethe also in jüngeren Jahren dadurch, daß 
er sein persönliches Verschulden seine poetischen Ge- 
stalten büßen ließ, eine ethisch-stoffliche Katharsis in der 
Kunst erfuhr, — hat er in reiferem Alter die Lösung 
seiner sittlichen Konflikte (wie vor allem der Bruch seines 
Verhältnisses zu Frau vonStein zeigt) nicht mehr auf 
ein fremdes Gebiet hinübergespielt, sondern mit männlicher 
Energie und mit klarem Bewußtsein von seiner Handlungs- 
weise getan, was er tun mußte. Wenn er dann seine Er- 
lebnisse in der Dichtung widerspiegelte, so befreite er sich 
vom Drucke seines Schuldbewußtseins nicht mehr dadurch, 
daß er sich gleichsam an den Personen seiner Poesien 
rächte, sondern dadurch, daß er sein ganzes Interesse der 
Arbeit zuwandte, seine ganze Aufmerksamkeit konzen- 
trierte auf eine möglichst objektive und ergreifende Dar- 
stellung des Konfliktes selber. Das eben ist die ästhe- 
tische Katharsis der Produktion. (Vgl. oben S. 132.) 

Wer mit Herder von einem überwiegend morali- 
schen Standpunkt aus solches Tun als frivol verurteilt, 
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den werden wir so bald nicht hoffen können, unserer 
Sinnesart geneigter zu machen, stehen sich doch zwei 
Weltanschauungen gegenüber. Aber eines dürfen wir 
vielleicht zu bedenken geben: Nicht nur das einseitige 
ästhetische Illusionsspiel, sondern auch der einseitige 
ethische Rigorismus findet seine Schranken. Wenn der 
Mensch nicht mehr helfen kann, und selbst der Gedanke 
an ein Eingreifen in das Rädergetriebe der Welt das 
Zeichen eines Vermessenen wäre : dort, wo der Mensch sich 
nur noch zuschauend „ziun Weltgeist gesellt" (ob. S. 90) 
imd als „gleichsam göttliches Wesen" (ob. S. 101) wohl 
teilnehmend auf den Wechsel der Dinge, auf die Freuden 
und Leiden der Brüder herabblickt, doch sie nicht mit- 
erleiden kann; wo er „im ewigen Abendstrahl die stille 
Welt zu seinen Füßen sieht", dort verläßt den bloß sitt- 
hch Empfindenden die anschauliche Phantasie, ein Geistes- 
walten noch als wirklich zu sehen, das anderen in über- 
legener Nüchternheit nur eitles Traumwerk, wo nicht 
gar Herzlosigkeit dünkt. Goethe aber besaß diesen welt- 
überschauenden Blick, wie seine marmornen Worte zeigen: 
„Eigentlichen Bettlern, gebrechlichen, alten Leuten habe 
ich niemals gern gegeben ; sie schienen mir einen Zustand 
besetzt, sich darein geschickt zu haben, und mir deuchte 
Anmaßung, die grenzenlose Not mildern und mäßigen zu 
wollen. Einem Tätigen, im Augenblick Bedürftigen da- 
gegen fortzuhelfen, habe ich es nie an Beisteuer mangeln 
lassen. Besonders waren mir die Handwerksbursche emp- 
fohlen, mit denen ich früher als Fußreisender oft in Ver- 
bindung gewandert und in späterer Zeit immer demjenigen 
am liebsten gab, welcher am besten gekleidet war." (Der 
deutsche Gil-Blas. 1821.) 

Wessen Seele dagegen umgekehrt nur phantasie- 
begabt, des idealen Gehaltes entbehrt, der empfindet 
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nicht den Unterschied, der die hohe Kunst vom bloßen 
Spiele trennt. Dieses eilt flüchtig vorüber, während jene 
verewigen will. Goethe aber empfand diesen Unter- 
schied : 

Nichts vom Vergänglichen, wie*s auch geschah! 
Uns zu verewigen, sind wir ja da! 

wie es in den „Zahmen Xenien" heißt. Von Rom aus 
schreibt er (23. Aug. 1787): „So entfernt bin ich jetzt von 
der Welt und allen weltlichen Dingen; es kommt mir 
recht wunderbar vor, wenn ich eine Zeitung lese. Die 
Gestalt dieser Welt vergeht; ich möchte mich mit dem be- 
schäftigen, was bleibende Verhältnisse sind, und so meinem 
Geiste erst die Ewigkeit verschaffen"^). Darum „ruht 
die Kunst auf einem tiefen, unerschütterlichen Ernst". 
(Verschiedenes Einzelne über Kunst.) „Man strebt zum 
Höchsten, im Ernst: weil man muß; und steigt zum 
Geringern hinab, zum Spaß: wenn man will." (A. a. 0.) 
Wem nun ideale Gesinnung fehlt, der weilt nur im Ge- 
biete subjektiver Wülkür und spürt nicht den Zwang der 
Idee; denn „jede große Idee wirkt tyrannisch; sie darf 
nicht liberal sein, damit sie den göttlichen Auftrag, pro- 
duktiv zu sein, erfülle". (Maxim, u. Reflex. 1. u. 3. Abt.) 
Diese Idee, die Goethe im Schaffen wie im Betrachten 
mit der unwiderstehlichsten Tyrannengewalt beherrschte, 
war die umfassendste künstlerische Produk- 
tion überhaupt. Indem er sich dieser hingab, vergaß 
er Freud^ und Leid und reinigte sich und seine Tätigkeit 
zur unablässig, emsig, groß und leidenschaftslos schaffen- 



^) Das ist recht eigentlich im Sinne der Griechen gedacht, 
von denen J. Burckhardt (Griech. Kulturg. II, 36) sagt: „In dem 
grofsen Ideal bilde seines eigenen dauernden Seins genofs das 
griechische Volk gewissermafsen lauter Ewigungen, während 
wir heute von lauter Zeitungen umgehen sind." 



D. Entwicklung der Goethesclien Ästh. zum Illuaionismus. 185 

den Natur, die er als „gute Mutter" verehrte. Es war 
die Allseitigkeit der Welterf ahning , die er anstrebte, 
imd die Kunst war das Organ, durch das er sich des 
reichsten und tiefsten Daseins bemächtigte. So erhebt 
der Ernst der Kunst den Dichter über das Tändelnde 
eines bloßen Illusions s p i e 1 s. Die neue Sittlichkeit eines 
Lebenszweckes des Fleißes und der ernsten Arbeit war 
Goethe mit seiner neuen Kunsteinsicht aufgegangen, und 
an die Stelle der Liebeslust und reuigen Beichte seines 
jugendlichen Dichtens getreten. 

Und trotzdem, wenn die Kunst alles dieses, den 
ganzen Gehalt des Daseins in sich aufgenommen hat, 
dann muß sie auch diesen wieder überwinden; sie muß 
die ganze sittliche und religiöse Welt und alle Wissen- 
schaft in sich bergen, an allem teilnehmen und zugleich 
alles als bloße Form im Kunstwerk sehen. Denn wie 
hoch wir auch immer die Bedeutung des Gehaltes für 
eine hohe Kunst schätzen mögen, „die Besonnenheit des 
Dichters bezieht sich eigentlich auf die Form; den 
Stoff gibt ihm die Welt nur allzu freigebig; der Gehalt 
entspringt freiwillig aus der Fülle seines Innern; aber 
die Form will bedacht sein". (Noten zum West-östl. 
Diwan: Eingeschaltetes.) Denn „den Stoff sieht jeder- 
mann vor sich; den Gehalt findet nur der, der etwas 
dazu zu tun hat, und die Form ist ein Geheimnis den 
meisten". (Maxim, u. Reflex. III.) Gerade aber die Form, 
das Kunstwerk als solches ist es, wodurch auch der 
höchste Gehalt erst seine Verewigung finden kann. Denn 
nur einem Kunstwerk „wünscht man eine Dauer für die 
Ewigkeit, wenn man gleich zufrieden ist, selbst aufgelöst 
zu werden", wie Goethe Raffaels heiliger Caecilia in 
Bologna gegenüber schreibt. (Ital. Reise : d. 18. Okt. 1786 
nachts.) Darum, mag die Gestalt dieser Welt vergehen, 
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und magst Du selbst aufgelöst werden, mag das Ende 
der Dinge nur immerhin in Windeseile sich mit ihrem 
Anfange in eins zusammenziehen, ja, magst Du selber 
schneller noch als die Gegenstände vorüber fliehen, — 

Danke, dafs die Gunst der Musen 
Unvergängliches verheilst: 
Den Gehalt in deinem Busen 
Und die Form in deinem Geist. 

(Dauer im Wechnel.) 

Mit dem Ernst der Ewigkeit aber, wodurch sich 
der älter gewordene Dichter über sein jugendliches 
SchaiGPen erhoben hatte, war, wie wir sehen werden, für 
Goethe die ganze Welt und er sich selbst historisch 
geworden, und sein Standpunkt ward die Erhabenheit. 

Wir haben im Verlauf unserer Abhandlung öfter der 
Rührung gedacht, die uns befäUt, wo wir Zeugen einer 
Peripetie aus Unglück zum Glücke sind. Der Art nach 
ist, wie Goethe (s. oben S. 77) hervorhob, diese Wirkung 
die gleiche, ob wir einem leichten Lustspiel oder einer 
erhabenen Tragödie zuschauen. Dabei können wir jenes 
auf sich beruhen lassen; daß aber diese Lösung auch 
für das hohe Drama Goethe als die künstlerisch vor- 
zügUchste erschienen ist, steht mit seiner ganzen ästhe- 
tischen Überzeugung im innigsten Zusammenhang. Das 
künstlerische Genießen will nicht beim Stoflfe verharren ; 
es will sich zur Formbewunderung erheben, welchen 
Aufstieg nur zu leicht das Lastende eines düsteren Aus- 
ganges vereitelt. So könnte es also doch scheinen, daß 
die tiefste Lebenserfahrung der Kunst versagt bleiben 
soll, und daß diese, bei der Unfähigigkeit, das Ganze 
einer Weltanschauung zm* Darstellung zu bringen, auf 
einzelne Szenen beschränkt ist. „Das sogenannte Drama 
konunt unserer Schwachheit zu HiKe: wir fühlen uns 
gerührt, wenn wir nach peinlicher Erwartung zuletzt 
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noch kümmerlich getröstet werden." (Shakesp. u. kein 
Ende.) Indessen, wann werden wir doch gerührt, so daß 
wir „der Tränen uns kaum enthalten können" ? 

Nicht jeder, der Unglück zu leiden oder zu fürchten 
hat, und dessen Schicksal sich wider Erwarten glück- 
licher gestaltet, kann uns im Innersten wirklich rühren; 
es muß noch ein wesentliches Moment dazukommen. Als 
Iphigenie hört, wie der Mordfluch im unseligen Mycenä 
sich unvertilgbar fort- und fortgezeugt, imd wie sie, voll 
banger Spannung nach dem Schicksal ihrer Geschwister 
fragend, vernimmt: sie leben! — da bricht sie in die 
Worte aus: „0 goldne Sonne, nimm deine schönsten 
Strahlen und lege sie z u m D a n k vor Jovis Thron ! Denn 
ich bin arm und stumm." Und als sie dann erfährt, daß 
Orest selber es ist, der vor ihr steht, da dünkt es sie, 
als hätten die Götter alle ihre langen Leiden nur als 
Mittel gebraucht, ein solches unendliches Glück zu be- 
reiten. 

Wie man den König an dem Übermafs 

Der Gaben kennt: Denn ihm mufs wenig scheinen, 

Was Tausenden schon ^Reichtum ist; so kennt 

Man euch, ihr Götter, an gesparten, lang 

Und weise zubereiteten Geschenken. 

Denn ihr allein wifst, was uns frommen kann. 

Gelassen hört 
Ihr unser Flehn, das um Beschleunigung 
Euch kindisch bittet; aber eure Hand 
Bricht unreif nie die goldnen Himmelsfrüchte. 

Solche Worte der Demut rühren uns, weil aus ihnen 
wahre Bescheidenheit und innige Dankbarkeit sprechen. 
Wenn ein gutgesinnter, aber durch Mißgeschick ver- 
zagter Mensch plötzlich sein Leid in Glück umschlagen 
sieht, da fühlt er sich unwürdig eines so großen Ge- 
schenkes, und er verlangt nach jemandem, dem er danken 
könnte. 
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In unsers Busens Beine wogt ein Streben, 

Sich einem Hohem, Beinern, Unbekannten 

Aus Dankbarkeit freiwillig hinzugeben, 

Enträtselnd sich den ewig Ungenannten; 

Wir heilsen's: Frommsein I — 

(Eleirie.) 

In solchen Augenblicken leidenschaftlichsten, glück- 
vollsten Gefühlswechsels erscheint ihm selbst sein Peiniger, 
der ihn vielleicht aus Laune freiläßt, als sein eifrigster 
Freund, dem er sein dankerfülltes Herz ausschütten 
möchte. — So quält sich der arme Mensch, als sollte vor 
Schmerz und Freude seine Seele zerspringen, indessen 
die Götter gelassen herabschauen. Dies Gefühl des 
unendlich Kleinen, das für den Betreffenden doch 
sein Alles ist, ist in unseren obigen Beispielen auf ver- 
schiedene Weise ziun Ausdruck gekommen; vom Land- 
pfarrer von Wakefield an, der mit seiner ganzen Familie „an 
den unschuldigsten Zustand, der sich auf Erden denken 
läßt, geknüpft ist", — bis zu Iphigenie, der Königstochter 
aus Tantalus* Geschlecht, die doch in solchen Augen- 
blicken arm und stumm. Und brauchen wir an Faust 
zu erinnern ? Schon setzt er die todbringende Schale an 
den Mund, — da ertönt der Ostergesang der Engel: 
„Christ ist erstanden! Freude den Sterblichen." Zwar 
bäumt es sich in ihm zuerst auf: 

Klingt dort umher, wo weiche Menschen sind . . . 

Und doch, an diesen Klang von Jugend auf gewöhnt, 

Buft er auch jetzt zurück mich in das Leben. 

Erinnrung hält mich nun, mit kindlichem Gefühle, 

Vom letzten, ernsten Schritt zurück. 

O tönet fort, ihr süfsen Himmelslieder! 

Die Träne quillt, die Erde hat mich wieder. 

Wenn nun den Zuschauer oder Leser das Ab- 
maß der Hilflosigkeit und Kleinheit der Menschen ge- 
rade selbst in den höchsten Momenten ihres Leides und 
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Glückes ergreifen soll, d. h. wenn er wirklich Rührung 
empfinden soll, wie Faust sie hier für einen Augenblick 
selbst empfindet, so muß er teilnehmen an der göttlichen 
Überlegenheit und Gelassenheit, muß er all das ängst- 
liche, erregte Sorgen, Wünschen und Hoffen in der Ver- 
wirrnis menschlicher Schicksale mit vollkommener Ruhe 
betrachten — , ja, am Unendlichen gemessen, milde be- 
lächeln köimen. Wohl hört er das Jauchzen, doch die 
Freude ist darin mitverhallt ; wohl vernimmt er den 
Ton der Klage, doch in ihm ist die Trauer mitverklungen : 
Leid und Lust sind zm* bloßen Form geworden. Goethe 
beschreibt den Volksgesang in Venedig, wo zwei Gon- 
dolieri in einiger Entfernung voneinander Stellen aus 
Ariost und Tasso wechselsweise nach eigener Melodie zu 
singen pflegten. Li einer Mondnac&t im Oktober hat 
Goethe diesen Gesang vernommen: „Die stillen Kanäle, 
die hohen Gebäude, der Glanz des Mondes, die tiefen 
Schatten, das Geistermäßige der wenigen hin und wieder 
wandelnden schwarzen Gondeln vermehrte das Eigen- 
tümliche dieser Szene. Der Gesang des einsamen Schiffers 
verbreitet sich weit über den stillen Spiegel; alles ist 
ruhig mnher, er ist mitten in einer großen, volkreichen 
Stadt gleichsam in der Einsamkeit. Da ist kein Gerassel 
der Wagen, kein Geräusch der Fußgänger; eine stille 
Gondel schwebt bei ihm vorbei, und kaum hört man die 
Ruder plätschern. Es klingt dieser Gesang aus der weiten 
Feme unaussprechlich reizend, wie eine Klage ohne 
Trauer; es ist darin etwas Unglaubliches, bis zu 
Tränen Rührendes." (Ital. Reise : den 6. Okt. 1786 ; und 
in den angehängten „Fragmenten eines Reisejoumals".) 
Nicht die singenden Gondolieri empfinden diese 
Rührung, sondern der Zuhörende. Sie scheinen zu klagen, 
und doch dünkt diesen ihr Leid ein eitel Nichts; es ist 
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ihm „eine Klage ohne Trauer", und ihn „rühren" jene 
GeseUen. So ist die Rührung wesentlich eine Auflösung 
stärkerer Gefühlsaffekte; doch auch sie selbst ist 
noch ein pathologischer Affekt, der erst — wenn 
der Gesang ein wirklich kunstgemäßer ist — unserem 
Gemüte die Erhebung zm* reinen ästhetischen Fo rm- 
„Be wunderung" erleichtert. Dann sieht der Mensch, 
selbst leidenschaftslos, nur noch, wie alles kommt, wie 
es wird und wechselt, Gestalt gewinnt und vergeht. 

Indessen dieser höchste Standpunkt, von dem aus 
man die Welt betrachten kann, mag wohl der des Philo- 
sophen sein. Schreibt doch Hegel in der Einleitung zu 
seiner Logik (S. XXVU fg.; Werke Bd. HI, S. 44): „Das 
System der Logik ist das Reich der Schatten. Das 
Studium der Wissenschaft, der Aufenthalt in diesem 
Schattenreich ist die absolute Bildung und Zucht 
des Bewußtseins. Es treibt darin ein von Gefühlen 
fernesGeschäft." Dennoch hat Goethe, wie wir oben 
(S. 164 fg.) sahen, auch von Herder gerühmt, daß „die 
Schatten dieser poetischen Wesen nicht lebhaft 
vor ihm wirkten, als wenn nichts gegenwärtig, sondern 
alles nur historisch wäre", zu einer Zeit, wo ihm 
noch „aUes lebendig, gegenwärtig war". Jenes aber ist 
für das Leben überhaupt zu erstreben, wenngleich es 
auch „sogar selten ist, daß jemand im höchsten Alter 
sich selbst historisch wird, und daß ihm die Mitleben- 
den historisch werden". (Maxim, u. Reflex. 6. Abt.) 
Goethe ist weit entfernt, jener unwissenschaftlichen und 
geschmacklosen Weise neuerer Historiker Beifall zu zollen, 
die recht eigentlich die Geschichte aufheben, indem sie 
Historisches wie Gegenwärtiges darstellen, und die ver- 
meinen, den Leser, der von einer völlig anderen Kultur 
erfüllt ist, über die ganze menschliche Entwicklung 
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zurückversetzen zu können, als seien Autor und Leser vor 
Jahrtausenden zugegen gewesen, anstatt zu bedenken, 
daß die historischen Distanzen zum Wesen der Dinge 
gehören, und demgemäß danach zu streben, sie gerade 
herauszuarbeiten. „Besieht man es genauer, so findet 
sich, daß selbst dem Geschichtschreiber die Geschichte 
nicht leicht historisch wird; denn der jedesmalige 
Schreiber schreibt immer so, als wenn er damals selbst 
dabei gewesen wäre, nicht aber, was vormals war und 
damals bewegte." (A. a. 0.) 

Ebenso nun hat der Dichter, wenn er ein psycho- 
logisch oder ethisch interessantes Thema gewählt, dieses 
in einem konkreten, lebendigen Fall, „einem faßlichen 
Experiment" darzustellen, dabei aber die Handlung, die 
ewig in der Menschheit vorkam und vorkommen wird und 
auch in der Gegenwart geschieht, — doch in die Ver- 
gangenheit wieder zurückzuschieben, sie uns historisch 
zu machen. Nicht als ob es sich für Goethe darum ge- 
handelt hätte, daß nur historische Dramen, Romane usw. 
oder historische Namen zulässig wären ; es ist ihm darum 
zu tun, daß die Stücke und ihre Handlungen unter jenen 
abgeschlossenen Gesichtspunkt gerückt werden, wo die 
Ereignisse und Personen wie historisch, wie vergangen 
erscheinen, wo man zuschaut, sich aber nicht mehr zum 
Mithandeln aufgeregt fühlen kann. „Des tragischen 
Dichters Aufgabe und Tun ist nichts anderes als: ein 
psychisch-sittliches Phänomen, in einem faßlichen 
Experiment dargestellt^), in der Vergangenheit nach- 
zuweisen. Was man Motive nennt, sind eigentlich 
Phänomene des Menschengeistes, die sich wiederholt haben 
und wie'derholen werden, und die der Dichter nur als 



') Vgl. oben S. 93. 
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historische nachweist. " (Sprüche in Prosa : Deutsches 
Theater.) 

Dieser klare, „faßliche", historische Standpunkt, 
der uns nicht wie in ein gegenwärtiges verworrenes 
Gewühl von Begebnissen imd Leidenschaften mit- 
verstricken will, sondern alles in sich überwunden und 
mit allem abgeschlossen hat, ist der Ertrag einer 
tiefen wissenschaftlichen oder künstlerischen Erkenntnis 
der menschlichen Schicksale *) — oder das Ergebnis eines 
langen Lebens. Von sich selbst bekennt Goethe in 
einem Brief an W. v. Humboldt (Nov. 1831. Bei 
Loeper, Goethes Sprüche in Prosa S. 97): „Ich gesteh' 
gern, daß in meinen hohen Jahren mir alles mehr 
imd mehr historisch wird; ja, ich erscheine mir selbst 
immer mehr und mehr geschichtlich." Dennoch ist ein 
großer Unterschied zwischen der erhabenen Ruhe des 
Philosophen und Kunstgelehrten und der des Künstlers. 
Dieser muß sie unter Schmerzen erringen, — jenem 
mag sie schon von Jugend auf gegeben sein. So 
ward sie unter Goethes Freunden nicht nur dem jugend- 
lichen Herder zu teil, vielmehr gibt es kein ent- 
schiedeneres Beispiel unter ihnen als den Charakter eben 
W. V. Humboldts selber und keine schönere imd ein- 
dringendere Charakteristik von diesem Zuge seines 
Wesens als diejenige Hayms, W. v. Humboldt (Berlin 
1856) S. 625 ff.: „Nicht alt geworden war dieser Mann, 
weil er in vieler Hinsicht niemals jung gewesen war." 
Deshalb aber sollte auch, wer der Unbeflecktheit Hum- 
boldts, dieses wahrhaft großen und guten Mannes, den 
Vorzug vor Goethes Werdegang geben will, nicht ver- 
gessen, daß aus einer so reinen und stillen Natur niemals 
ein schöpferischer Künstler erstehen kann. 

») Vgl. oben S. 15 fg. 



D. Entwicklung der Groetheschen Ästh. zum Illusionismus. 193 



Wohl ist es dieselbe, gegen Gefühle gleichgültige 
Notwendigkeit, die uns im logischen Urteil das logische 
Prädikat aufzwingt, und die uns nötigt, im ästhetischen 
Urteil das ästhetische Prädikat zu fällen, d. h. die 
Fixierung der gemäßen Form des jeweiligen Stoffes aus- 
zubilden, — allein, vor der grauen Wissenschaft des 
Theoretikers verblaßt das Leben, und „das System der 
Logik ist die Welt der einfachen Wesenheiten, von 
aller sinnlichen Konkretion befreit" (Hegel, 
a. a. 0.); die Kunst allein vermag das wirkliche Leben in 
völlig konkreter Unmittelbarkeit festzuhalten und doch 
jenen hohen, kühlen Standpunkt zu gewinnen. Ja, gerade 
aus dem Übermaß, aus der lebhaftesten und eindring- 
lichsten Empfindung und Schilderung furchtbarer Schick- 
sale, die unser Gefühl erstarren machen, entsteht uns 
dieses neue Gefühl der Erhabenheit, so daß wir er- 
kennen : Der ästhetische Standpunkt, der nur zuschaut, wie 
das Leben wird, wie es Form annimmt, und wie der auf- 
fassende Künstlergeist alles aufs innigste empfunden und 
nun, wie in stiller, göttlicher Produktion, aufgebaut hat, — 
dieser Standpunkt tritt nicht in Gegensatz zum inhalt- 
lichen Genuß desKunstwerkes; er ist vielmehr dessen inten- 
sivster Grad, dessen letzte Spitze, wo Schmerz und Wonne 
erstarren zu reiner, toter Form. Denn der Beschauer kann 
nur dann teilnehmen an der Beschränktheit der dargestellten 
Personen, und ihre unendliche Kleinheit gegenüber dem 
gigantischen Schicksal mitfühlen, d. h. sich von ihrem 
Anblick rühren lassen, wenn er sich zugleich darüber 
erhebt: Rührung und Erhabenheit sind korrelate Be- 
griffe. Solche Schicksale zu sehen und über sie erhoben 
zu werden aber ist kein Spiel, sondern furchtbarer Ernst. 
Mit Recht sagt Kant (Kr. d. Urteilskr. § 23): „Das 
Gefühl des Erhabenen ist eine Lust, welche nur in- 

Ueyfelder, Ästhet. Studien. II. 13 
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directe entspringt, nämlich so, daß sie durch das Gefühl 
einer augenblicklichen Hemmung der Lebenskräfte und 
darauf sogleich folgenden desto stärkeren Ergießung der- 
selben erzeugt wird, mithin als Rührung kein Spiel, 
sondern Ernst in der Beschäftigung der Einbildungs- 
kraft zu sein scheint." Indessen, auch die Rührung und 
das damit verbundene Pathos der Erhabenheit sind selber 
noch keine ästhetischen Empfindungen. Auch im 
Bereiche philosophischer und religiöser Weltbetrachtung 
haben sie ihre Stelle; und erst wenn der Träger, die 
Erscheinung solcher Affekte eine künstlerische Dar- 
stellung oder eine kunstgemäße Natur- 
anschauung ist, d. h. erst wenn sich das Gefühl des 
Erhabenen in einem reinen Formverständnis, in der bloßen 
künstlerischen Produktion vollzieht und abschließt, ver- 
lassen wir das ethische und betreten wir ästhetisches Gebiet. 
Von solchem ästhetischen Standpunkt aus ist es 
gewiß nicht notwendig, daß der tragische Held noch 
wenigstens im letzten Moment erlöst wird; es ist viel- 
mehr klar , daß auch der Untergang des Helden und 
überhaupt jedes leidvolle Menschenschicksal, von so femer 
Warte aus betrachtet, stets rührend wirkt und ims einen 
reinen ästhetischen Genuß möglich macht. Darum, mag 
es für das Theaterpublikum und selbst für den Künstler 
in Anbetracht der allgemeinen menschlichen Lässigkeit, 
die nicht stets auf hohem Kothurne wandeln mag 
(vgl. oben S. 147 u. S. 152), als Regel gelten, daß die 
schönste Schürzmig und Lösung eines tragischen Kon- 
fliktes in der Peripetie von Unglück in Glück liegt, — 
die erhabenste Tragödie (rö rgayiTtakaTov) ist dennoch 
diejenige, die den Helden dem Untergange preisgibt. 
Wie nun Goethe und Aristoteles darin über- 
einstimmten, jene für die beste (yigdriOTov: oben S. 59) 
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ZU erklären, so haben wir schon S. 114 von Goethe ge- 
hört, daß er sich doch wieder auch der Beschränktheit 
eines solchen glücklichen Endes bewußt gewesen ist, 
denn „eben weil dieses unserer Schwachheit zu Hilf e 
konunt, so fühlen wir uns gerührt, wenn wir nach pein- 
licher Erwartung zuletzt noch kümmerlich getröstet 
werden". (Oben S. 186.) Und ebenso ist es auch kein 
Widerspruch im Aristoteles, wenn dieser, wiederum ganz 
im Sinne Goethes, schreibt: Ol EvQinldrj eyxaXovvreg 
aiÄOQTcivovmv otl nokkat (sc, XQayqfdiai) avtov elg 
dvaxvxiav TeXevTwaiv. tovzo ydq itniv oq^ov, ar^fdälov 
öi fieyiatov ini yaq tüv aurpfciv xai twv aydvcov 
TQayL%tixa%aL oi TOiavcai q)aivon;aij av naroQd'wd'toaLVj 
xal 6 EvQinidtjg el xat ta aXka ju^ et; oinovofiei^ aXXa 
TqayiifHüxatoq ye twv noirjtiüv q>aiveTai, (Poetik c. 13. 
p. 1453 a 24.) 

Wie aber jene Befreiung von den Gemütsaffekten 
durch die Rührung uns zum reinen Kunstgenuß, zur 
Bewunderung für das künstlerische Schaffen, zur Katharsis 
der Produktion fähig macht, so führt die Erhebung von 
den Leidenschaften zur bloßen Rührung auch dem 
schöpferischen Künstler selbst die Freude am Schaffen, 
an der Produktion zurück. Als Goethe Rom zum zweiten 
Male verließ, da „empfand er Schmerzen einer eignen 
Art. Diese Hauptstadt der Welt, deren Bürger man eine 
Zeitlang gewesen, ohne Hoffnung der Rückkehr zu ver- 
lassen, gibt ein Gefühl, das sich durch Worte nicht 
überliefern läßt. Niemand vermag es zu teilen, als wer 
es empfunden. Doch scheute ich mich, auch nur eine 
Zeile zu schreiben, aus Furcht, der zarte Duft inniger 
Schmerzen möchte verschwinden. Doch gar bald 
drang sich mir auf, wie herrlich die Ansicht der 

Welt sei, wenn wir sie mit gerührtem Sinne be- 

13* 
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trachten. Ich ermannte mich zu einer freieren 
poetischen Tätigkeit; der Gedanke an Tasso ward 
angeknüpft, und ich bearbeitete die Stellen mit vorzüg- 
licher Neigung, die mir in diesem Augenblicke zunächst 
lagen." DieseWorteam Ende seiner „Italienischen 
Reise" zeigen uns den höchsten Punkt, bis zu dem sich 
Goethes Ästhetik entwickelt hat, und über den hinaus 
auch kein Fortschritt mehr zu denken ist: die Welt mit 
gerührtem oder, wie wir auch sagen können, mit er- 
habenem Sinne zu betrachten, ist die Stimmung des 
Genius, in der er alle Dinge und alle Schicksale zu 
reiner künstlerischer Produktion zu beherrschen vermag 
und sich zu freier Tätigkeit getrieben fühlt. 



Nicht alle Künstler, nicht alle künstlerisch empfin- 
denden Individuen haben ein Gefühl von dieser tiefsten 
Einheit der „beiden Vorstellungsreihen" , wo 
die reine künstlerische Formbetrachtung aus dem Über- 
maße inhaltlichen Mitgefühls, sei es der Freude, sei es 
des Leides, mit Notwendigkeit entsteht ; wo uns die Ein- 
dringlichkeit , die Illusionskraft der Darstellung des gc: 
waltigen Stoifes (die Schönheit einer praxitelischen 
Aphrodite, die Schauder äschyleischer Erinnyen) bis zu 
wünsch- und leidlosem Zuschauen treibt und doch wieder 
in die höchste Lust oder in Furcht und Mitleid zurück- 
wirft, — im gewaltigen Pendelschlag der großen Welt- 
uhr. Aber auch nicht alle Gegenstände lassen eine so 
erhabene Behandlung zu. Und doch ist dies der Orien- 
tierungspunkt aller Ästhetik. 

Wir haben oben (S. 132) gesehen, wie für Goethe der 
vollkommenen Schönheit des nackten weiblichen Körpers 
gegenüber nur das ein ästhetisches Empfinden ist, in das 
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sich keinerlei Verlangen sinnlicher Lust einmischt; so ist 
nach Goethe auch der gewiß kein wahrer Künstler, dem 
selbst in den höchsten tragischen Momenten die grausigen 
Schicksale nicht zu bloßen Formen erstarren, und den 
dann die erstorbene Form nicht mit der ernsten Er- 
habenheit ihres leidvollen Todes erfüllt. Nicht in den 
dargestellten pathologischen Affekt selbst soll der 
Künstler, etwa ein tragischer Schauspieler, verfallen, 
aber doch der Ernst und nicht das Spiel der Illusion 
soll ihn während der Produktion erfüllen. In diesem 
Sinne ist es zu verstehen, wenn Goethe von dem Schau- 
spieler Schröder urteilt, „daß er kein wahrer Künstler 
sei, weil er in höchst tragischen Momenten verruchter 
Spaße fähig gewesen sei. Ohne Gemüt sei keine wahre 
Kunst denkbar"* (Unterhaltungen mit d. Kanzler von 
Müller: den 31. März 1808.) 

Wer aber jene Einheit des Gefühls besitzt, den wird der 
Anblick des Erhabenen zu diesem Auf- und Abwogen des 
Gefühls zwingen; und mit Freiheit wird er sich dann 
heiteren Begegnissen gegenüber der gleichen Betrachtungs- 
weise überlassen. Zugleich aber wird er mit Sicherheit 
sowohl ermessen können, wann er als Künstler die ideale 
Form zu wählen hat : wo man durch den Stoff zum bloßen 
Anschauen des Erhabenen gezwungen wird; als 
auch, wann er einem künstlerischen Realismus folgen 
darf: wo unsere Aufmerksamkeit ihr Gleichgewicht findet, 
indem wir sie nach freiem Gefallen zwischen der 
Hingabe an den Inhalt und der Betrachtung des ein- 
fach-schönen Kunstwerkes als solchen wechseln 
lassen; und er wird schließlich mit Takt die komische 
Gestaltung gebrauchen, die uns erheitert durch den 
überraschenden Kontrast von Inhalt und Form, wo 
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sich ein niedriger Gehalt die erhabene Erscheinung an- 
maßen will. 

Solche einheitliche Kunstweise, durch welche jeder 

Stoff die ihm gemäße Form findet, und durch welche 

* 

alle Dinge der Wirklichkeit in der sie widerspiegelnden 
Eunstwelt jenen gemeinsamen, idealen Bezug zueinander 
erhalten, dürfen wir klassisch nennen^), denn ihre 
Wm^el und Orientierung findet sie in der Kunst, ja, in 
der ganzen Lebensauffassung des griechischen Volkes, 
das uns vor allen das klassische ist. Dieser klassischen 
Kunst sind Idealismus und Realismus keine scharfen 
Gegensätze; sie benutzt einen jeden an seiner Stelle. 
Anders, wer als Naturalist^) nur seiner eigenen Natur 
folgen will. Einseitig begabt, wie jeder Mensch, zeigt 
er sich nur beschränkten Aufgaben gewachsen und ver- 
fehlt, wo er sich der künstlerischen Lösung größerer 
Probleme widmet, die sichere Verteilung, die ein Nieder- 
schlag unserer ganzen Kultur ist, so daß er sich nicht 
minder bald zu maßlosem Idealismus , bald zu maßlosem 
Realismus verirrt. Nur ganz Großen, wie Shakespeare 
und Rembrandt, mag es gegeben sein, sich der ganzen 
Welt aus eigener Kraft und nach eigener ästhetischer 
Verteilung in ihi'er Kunst stilvoll zu bemächtigen. 

So kommen wir denn mit bereicherter Erkenntnis 
auf denselben Gedanken zurück , mit dem wir die 
Aphorismen unseres systematischen Abschnittes ge- 
schlossen haben : Das Talent zu sinnlicher illusionistischer 
Darstellung macht das Wesen des Künstlers aus. Welcher 
Künstler aber nicht nur im Fortissimo seiner künst- 
lerischen Mittel den blendenden Erfolg eines flüchtigen 
Illusionsspiels erstrebt, sondern durch die Erkenntnis 

') Vgl. Ästh. Studien I, 30 fg., 84 fg. 
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des Wesens der Dinge, durch den Reichtum und die 
Tiefe des Gehaltes bei höchster Kunstleistung die reine 
ästhetische Formbewunderung erzwingt, der allein ist der 
große, der klassische Genius. Diesen Gedanken können 
wir nicht klarer und besser ausdrücken als mit den 
Worten, die Schiller am 27. März 1801 an Goethe 
schrieb: „Jeden, der imstande ist, seinen Empfindungs- 
zustand in ein Objekt zu legen, so daß dieses Objekt 
mich nötigt, in jenen Empfindungszustand überzugehen, 
folglich lebendig auf mich wirkt, heiße ich einen Poeten, 
einen Macher. Aber nicht jeder Poet ist darum dem 
Grad nach ein vortrefflicher. Der Grad seiner Voll- 
kommenheit beruht auf dem Reichtum, dem Gehalt, 
den er in sich hat und folglich außer sich darstellt, und auf 
dem Grad von Notwendigkeit, die sein Werk ausübt. 
Jedes dichterische Werk muß Charakter haben, oder es 
ist nichts; aber der vollkommene Dichter spricht das 
Ganze der Menschheit aus. Es leben jetzt mehrere 
so weit ausgebildete Menschen, die nur das ganz Vor- 
treffliche befriedigt, die aber nicht imstande wären, 
auch nur etwas Gutes hervorzubringen. Aber eben dieser 
Schritt macht mir den Poeten. Ebenso gibt es Dichter 
genug, die etwas Gutes hervorbringen können, aber mit 
ihrem Produkt jene hohen Forderungen nicht erreichen, 
ja, nicht einmal an sich selbst machen. Diesen nun, sage 
ich, fehlt nur der Grad, jenen fehlt aber die Art, und 
dies, meine ich, wird jetzt zuwenig unterschieden." 

Was Schiller hier ausführt, ist genau der gleiche 
Unterschied, den Aristoteles im Sinne hatte, wenn 
er, wie wir oben (S. 49) gesehen haben, der afxa^ia yLcci 
avv^v %'^v %e%infiv die aiiaqfvia narä avfißBßrpiog entgegen- 
stellte. Aber fast glauben wir, trotz unserer Betonung 
des Illusionismus in Goethes Ästhetik, zum Schlüsse die 
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Anforderungen an den Gehalt zu stark hervorgehoben zu 
haben. Darum, wie wir schon oben (S. 109) der „zarten 
DiflFerenz", die ihn von Schiller trennte, gedacht haben, 
so schließen wir mit den Worten, die Goethe selbst auf 
jenen Schillerschen Brief (am 6. April 1801) erwiderte: 
„Was die Fragen betrifft, die Ihr letzter Brief enthält, bin 
ich nicht allein Ihrer Meinung, sondern ich gehe noch 
weiter. Was die großen Anforderungen betrifft, die man 
jetzt an den Dichter macht, so glaube ich auch, daß sie 
nicht leicht einen Dichter hervorbringen werden. Die 
Dichtkunst verlangt im Subjekt, das sie ausüben soll, 
eine gewisse gutmütige, ins Reale verliebte Beschränkt- 
heit, hinter welcher das Absolute verborgen liegt. Die 
Forderungen von oben herein zerstören jenen unschuldigen 
produktiven Zustand und setzen, für lauter Poesie, 
an die Stelle der Poesie etwas, das nun ein für allemal 
nicht Poesie ist, wie wir in unsem Tagen leider gewahr 
werden; und so verhält es sich mit den verwandten 
Künsten, ja, der Kunst im weitesten Sinne. Dies ist 
mein Glaubensbekenntnis." 



